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Oper als Regietheater K.H. Ruppel 


Unser Freund und langjähriger Mitarbeiter K.H. Ruppel feierte am 5. September seinen 60. Geburtstag. 
Wir freuen uns, ihn mit der Veröffentlichung einer seiner jüngsten Arbeiten ehren zu können, die seine 
bewundernswerte Fähigkeit zeigen, Einzelerscheinungen zu einem Gesamtbild zu formen. Wir entnehmen 
diesen Aufsatz der „Süddeutschen Zeitung”, an der Ruppel eine im heutigen Journalismus exzeptionelle 
Position auf dem Gebiet des Theaters und der Musik hat. 


Auf einem Wochenspielplan der Hamburgischen Staatsoper konnte man vor kurzem dicht neben- 
einander die Namen von vier berühmten Regisseuren lesen: Wieland Wagner (mit seines Groß- 
vaters „Iristan“); Oskar Wälterlin (mit Monteverdis „Krönung der Poppäa“); Günther Rennert 
(mit Blomdahls „Aniara”); Walter Felsenstein (mit Verdis „Traviata“). Viermal innerhalb einer 
Woche gab es in dem Haus an der Dammtorstraße Oper als großes Regietheater. Viermal bean- 
"spruchte die szenische Gestaltung musikalischer Werke in erster Linie das Interesse der Theater- 
besucher. Man spendete den Sängern und den Dirigenten herzlichen Beifall; man fand ihre 
Leistungen den Ansprüchen einer Weltstadtoper durchaus angemessen; aber man diskutierte die 
Inszenierungen. ee 


Der Intendant der Hamburgischen Staatsoper ist ein Musiker. Ein Opernkomponist von inter- 

“ nationalem Ansehen, der mit seiner „Leonore 40/45”, mit seiner „Penelope“ und seiner „Schule 

- der Frauen” wesentliche Beiträge zum heutigen Musiktheater geliefert hat. Dennoch ließ es Rolf 

- Liebermann, der Schweizer an der Elbe, als er zu Beginn der vergangenen Spielzeit sein Amt an- 

trat, seine erste Sorge sein, Verträge mit bedeutenden Regisseuren abzuschließen. Er scheute dabei 

auch nicht davor zurück, sich die „Konkurrenz“ ins Haus zu laden, seinen Kollegen Oscar Fritz 

Schuh, Initiator des weltbekannt gewordenen Salzburger Mozart-Stils und, ebenfalls seit vorigem 

" Herbst, Generalintendant der Städtischen Bühnen in Köln, dem er einen Austausch von Vorstel- 

lungen zwischen den beiden Städten vorschlug. Und als Luigi Visconti, der italienische Avant- 

 garde-Regisseur, der im Mai die Hamburger Uraufführung von Hans Werner Henzes „Prinz 
- von Homburg” inszenieren sollte, absagte, holte Liebermann sich dafür Helmut Käutner. 
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Daß er Gustaf Gründgens zur Inszenierung einer Oper einlud, versteht sich von selbst; das. R: 
Projekt wird sich realisieren lassen, wenn Gründgens das Gastspiel auf der anderen Seite der 
Alster mit seinen Verpflichtungen im eignen Haus in Einklang bringen kann. 


Man sieht also: Regie wird in der Hamburger Oper sehr groß geschrieben. Das ist keine Marotte 
eines Intendanten, der seinem Theater Attraktionen sichern möchte. Regisseure sind für ein 
normales Opernpublikum niemals Attraktionen in dem Sinne, wie es die Callas, die Tebaldi, die 
Rysanek, wie es Fischer-Dieskau oder Mario del Monaco sind. Regisseure sind aber die Reprä- ' 
sentanten einer Wandlung, die mit dem Theater von heute vorgeht und der sich auch die Oper 
nicht mehr entziehen kann — der Wandlung, die dem Theater von einer wissend gewordenen 
Zeit auferlegt wird. 


Oscar Fritz Schuh, dem das Durchdenken aktueller Theaterprobleme nicht minder wichtig 
erscheint als die Anwendung moderner Gestaltungsprinzipien in seinen Inszenierungen, sprach 
jüngst in einem Frankfurter Vortrag davon, daß unsere Zeit für die verlorengegangene Fähigkeit, 
Theaterfeste zu feiern, Theaterbewußtsein gewonnen habe. Das will, wenn wir Schuh richtig 
interpretieren, besagen: Dem zauberischen Theater Reinhardts, dem magischen Theater Fehlings 
ist ein Theater gefolgt, das seine entscheidenden Wirkungen seiner Befähigung zur analytischen 
Durchdringung moderner Lebensfragen verdankt. Ein Theater, das sich der exzessiven Gewalt 
der uns umgebenden Realitäten innegeworden ist, das weiß, daß man sie nicht zauberisch ver- 
schleiern darf, sondern bis auf den Grund durchleuchten muß, um sie zu bestehen; daß man 


ihnen nicht entfliehen kann, sondern sich ihnen auch auf der Bühne stellen muß. 


Der Gewinn für den entschwundenen Zauber ist 
eine neue Wahrheit und Wahrhaftigkeit des Thea- 
ters, die, wie Schuh in seinen Bemerkungen zu 
Shakespeares Komödien und zu Büchners „Leonce 
und Lena“ betonte, durchaus nicht neben der 
Region des Poetischen liegen müsse, in dem er 
sogar noch das einzige wirklich provokative Ele= 
ment des heutigen Theaters sieht. Das Spektrum 
vom Menschen, das die moderne Wissenschaft ge= 
schaffen hat; seine Erfassung — man kann auch 
sagen Bloßstellung — durch die Psychologie; Brechts 
Lehre von der Verfremdung, durch die Erkennt- 
nisse vermittelt werden; die Demonstration des 
Absurden durch Adamow, Beckett und lonesco: 
Durch all das ist das Theater hindurchgegangen, 
von all dem hat es Wissen angenommen und 
seinem Publikum mitgeteilt. Sollte die Oper da= 
neben in einer illusionären Welt etabliert bleiben 
als eine rings vom „wissenden“ Theater umschlos= 
sene Insel verlockender Genüßlichkeit hinter der 
Sperrmauer der Musik? Sollte allein die Tatsache, 
daß in der Oper der Mensch, von Instrumental-= 
klängen getragen, singt statt zu sprechen, genügen, 
das sonst allenthalben so wache, vielleicht bis zur 
Schmerzlichkeit wache Theaterbewußtsein einzu= 
schläfern? Sollen die Kulissen eines Theaters, das 
dank der geistigen und gesellschaftlichen Verände- 
rung der Welt seine Festlichkeit verlor, aber „er- 
fahren“ wurde — sollen sie allein in der Oper noch 
Fest= und Traumkulissen sein können? 


Wer die Frage stellt, erkennt, daß es sich hier 
wieder um die schon in den zwanziger Jahren leb- 
haft diskutierte Alternative Oper als Gesangs- 
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theater oder als Regietheater handelt. Selbstver- 
ständlich geht es dabei nicht um die Trennung des 
einen vom andern, sondern um das Überwiegen 
des einen über das andere. Daß in der Oper gut 
und schön gesungen wird, ist eine selbstverständ- 
liche und unabdingbare Forderung. Ob sie allent- 
halben erfüllt wird, ist eine Sache für sich; die 
Frage ist, ob es über diese Forderung hinaus noch 
die andere gibt, daß die Oper an der künstlerischen 
Ergründung der Welt, wie sie heute ist, im selben 
Maße teilnimmt wie das Drama, d. h. daß an sie 
dieselben interpretatorischen und inszenatorischen 
Ansprüche gestellt werden wie an das Schauspiel. 
Man macht da die merkwürdige Beobachtung, daß 
es hinsichtlich dieser Ansprüche regionale Unter-= 
schiede gibt: Sie werden in Nord- und West- 
deutschland mit größerem Nachdruck erhoben als 
im Süden. In München ist, ebenso wie in Wien, 
das Publikum überwiegend der Auffassung, daß 
die Oper sich um so mehr dem Ideal nähere, je 
mehr sie Gesangstheater sei (darin macht sich die 
Nähe Italiens bemerkbar, wo man von schönen 
Stimmen immer enthusiasmiert, von einer großen 
Inszenierung — sofern man sie an der Mailänder 
Scala oder am Teatro San Carlo in Neapel über- 
haupt für der Mühe wert hält — aber allenfalls 
beeindruckt ist). Den führenden Opernbühnen im 
Norden und Westen, also Hamburg und Köln, zu 
denen im Südwesten noch Frankfurt und beson- 
ders Stuttgart kommen, liegt aber vor allem daran, 
das musikalische Theater auch inszenatorisch auf 
dieselbe Stufe zu stellen wie das dramatische. Ge= 
wiß ist das noch eine „Nachwirkung“ von Berlin, 


| Hanspeter Fitz 
" _  Metallplastik 


1 1957 


der Stadt, in der sich wie in keiner zweiten in 
Deutschland, ja in Europa, der Typus des Regie- 
theaters entwickeln konnte — dank dem Zusam= 
menströmen aller großen Regiepotenzen, die das 
deutschsprachige Theater in einem halben Jahr- 
hundert hervorgebracht hat. Es ist kein Zufall, daß 
der Mann, der in der Oper die Vorherrschaft des 
Regietheaters über das Gesangstheater mit radi= 
' kalster Konsequenz durchgesetzt hat, auch heute 
wieder ein Berliner Theaterleiter ist: Walter Felsen= 
stein, der Intendant der Komischen Oper im Osten 
\ der Stadt. 
' Felsenstein hat in Hamburg Verdis „Traviata“ 
R\ ‚inszeniert, wie man sie noch nie gesehen hat. Aus 


dem Inbegriff einer Iyrischen. Belcanto-Oper ist 
eine Liebestragödie von elementarer, schmerzlicher 


‚Leidenschaft vor dem scharf zeitkritisch gesehenen 
_ Hintergrund der Belle Epoque geworden. Man 
" müßte bis ins Detail beschreiben, was die Regie aus 
jeder einzelnen Chorfigur gemacht hat, um die 


faszinierende Treffsicherheit dieses Zeitbildes zu 
kennzeichnen, das sich jeder Karikierung enthält 
und in seiner schonungslosen Wirklichkeitstreue 
doch entlarvender ist als jede polemische Ver= 
zerrung. Das Ensemble der Hamburger Oper hat 
sich der unerbittlichen Regiediktatur Felsensteins 
gefügt, wohl wissend, daß ihm damit eine Auf= 
führung von exzeptionellem Rang gesichert wurde. 
Ein versierter Dirigent des Hauses wahrte dabei 
mit Umsicht die Forderungen der Partitur. Was 
aber wäre geschehen, wenn dem Regiediktator auf 
der Bühne ein Musikdiktator am Pult gegenüber= 
getreten wäre? Es hätte zu höflich ausgetragenen 
Differenzen kommen können wie zwischen Karajan 
und Gründgens beim Salzburger „Don Carlos”; 
aber auch zu Ausbrüchen schäumender Wut wie 
bei Toscanini, für den Regie nichts anderes be= 
deutete als das Arrangement der Bühne für seinen 
Taktstock. 


Daß sich dagegen das Theaterbewußtsein unserer 
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Zeit, von dem Oscar Fritz Schuh sprach, auflehnen 
wird, ist gewiß. Einen Tag nach diesem Vortrag 
zeigte in Frankfurt Arno Assmanns ironisch poin= 
tierende Inszenierung von Kurt Weills Opera buffa 
„Der Zar läßt sich photographieren“, daß das 
Musiktheater der späteren zwanziger Jahre bereits 
von der Konzeption her weitgehend Regietheater 
war. Aber in Wuppertal kann man auch einen 
Verdischen „Macbeth“ sehen, dem in der Inszenie= 
rung des Regisseurs Georg Reinhardt und des 
Bühnenbildners Heinrich Wendel der Durchstoß 
durch alle diesem Frühwerk noch anhaftende Kon= 
vention in die von mythischen Schauern erzitternde 
dramatische Realität Shakespeares gelungen ist — 
Beispiel dafür, daß es durchaus nicht nur die ganz 
großen Bühnen sein müssen, denen die Austragung 
des von Anfang an im Wesen der Oper liegenden 
Konflikts zwischen den Forderungen der Musik 
und des Dramas in einem modernen Sinn wieder= 
aufgegeben ist. Ihnen vielleicht sogar noch mehr als 
den großen Instituten, denn Oper als Regietheater 
setzt ein geschlossenes und auf lange Sicht in der 
Hand des Regisseurs bleibendes Ensemble voraus, 
über das die großen Häuser kaum noch verfügen 
(in Köln muß beispielsweise der neuinszenierte 
„Don Giovanni“ wochenlang liegenbleiben, bis die 
in ihm auftretenden, durch Gastverträge an die 
verschiedensten Bühnen gebundenen Sänger wie= 
der einmal für zwei oder drei Aufführungen zur 
Verfügung stehen). Die von Ort zu Ort fliegenden 
Stars haben keine Zeit, sich in wochenlangen Proben 
mit der Konzeption eines Regisseurs vertraut, sich 
einen auf gerade diese Inszenierung hin entwickel- 
ten Stil zu eigen zu machen, der schon am nächsten 
Theater, in dem sie dieselbe Partie singen, nicht 
mehr anwendbar ist. Sie müssen selbstverständ- 
lich daran festhalten, daß Oper nur Gesangstheater 
und nichts anderes ist, wobei durchaus nicht be= 
stritten werden soll, daß im Fall des einen oder 
anderen auch schauspielerisch begabten Sängers ein 
großer individueller Darstellungsstil geschaffen 
werden kann. Aber Oper als Regietheater meint 
natürlich etwas anderes als die zufällig auch drama= 
tisch packenden Leistungen dieses oder jenes Sän= 
gers. Es meint den Einsatz aller inszenatorischen 
Mittel, der personellen wie der dekorativen, es 
meint vor allem das geistige Bild, das durch die 
Inszenierung entsteht. Auf dieses Ziel, auf das 
geistige Bild, treibt die Oper, die nicht außerhalb 
der allgemeinen Entwicklung des Theaters stehen= 
bleiben kann, heute wieder zu, und sie wird sich 
auf die Dauer nicht dagegen wehren können, mit 
all den Beschwernissen des „wissenden“ Theaters 
unserer Zeit beladen zu werden. Dieses Schicksal 
bereiten ihr schon die Komponisten, die durch ihre 
enge Verbindung mit der Literatur den Zaun ein= 
reißen, der die Oper als ein Reservat unverbind= 
lich-kulinarischen Kunstgenusses vor dem Ein 
dringen eines diese Unverbindlichkeit scharf er= 
schreckenden und störenden Bewußtseins schützen 
soll. Aber auch von der interpretatorischen Seite 
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Pablo Picasso 
Le faune aux grandes cornes 
Bronze 1957 


her wird es der Oper zur Aufgabe gemacht werden, 
als Regietheater an der Ausbildung der provokati= 
ven Elemente mitzuwirken, die, wie Schuh meint, 
heute allein noch die Lebendigkeit des seiner Fest= 
lichkeit verlustig gegangenen Theaters garantieren. 


Hochwerter Mitriese, lieber K. H., 


nun auch Du die oft gefürchtete Schwelle zum un= 
abänderlich kontemplativen Alter überschritten 
hast, mögest Du es mir gestatten, Dich noch ein= 
mal mit dem schmunzelnden Titel aus vergangenen 
Tagen anzureden. Von Dir ist das „Mit“ längst 
abgefallen; Du bist zum wahren Riesen der Kunst= 
kritik geworden in einer Epoche, in der auf diesem 
Gebiet Sachkenntnis, Verantwortungsbewußtsein 
und journalistischer Takt immer seltener werden, 
Oberflächlichkeit und Vulgarität aber immer be- 
drohlicher um sich greifen. 


Doch wer sich einmal Mitriese nennen konnte (aus 
Spott über einen unbelehrbaren Berliner Professor 
der Musikwissenschaft, der in seinem Lexikon 
Händel in den Stand von Bachs Mitriesen erhob) — 
‚wer einmal, den Eselskopf übergestülpt, am Aus= 
gang des U-Bahnhofs Neu=Westend zum Schrek= 
ken der heimwärts drängenden Aussteiger mit Dir 
über Toscanini und die Würde der Kunst disku: 
tierte, es war 1935 oder 36 — wer, verzweifelnd am 
Lauf der Dinge, mit Dir zusammen die Reichs=- 
volkskurzoper „Der Carschütz” von Carl Maria 
von Bizeber ersann — wer mit Dir in einer ver- 
staubten Runenhöhle das nordische Weihespiel 
„Wigilalmund oder der wunderthätige Amboß 
Yggdrasör” entdeckte — ja, wer mit Dir und dem 
, unvergessenen Augusto in der verschworenen 


: ,  Szenenbild aus „Wigilalmund“ 
"  K.H. Ruppel als Ovilectorix 


Geburtstagsgruf; an Doktor Ruppel 


Laienspiel-Gemeinschaft 1933 zwar nicht auf den 
Brettern, so doch auf der Berliner Heimbühne 
Preußenallee 34 stand und im genannten „Wigilal- 
mund” einen der unholden Gailunge mimte, Du 
selbst warst Ovilectorix — ich halte die Fotos, die 
den Weltbrand der deutschen Erneuerung übers 
lebten, in der Hand, während ich diese Zeilen 
niederschreibe: darf er sich nicht in diesem Augen= 
blick noch einmal als Mitriese fühlen? 


Denke ich an unsere jetzt dreißigjährige Freund= 
schaft zurück, so will es mir symbolisch erscheinen, 
daß wir uns dank Hilde in der Berliner Premiere 
von „Christophe Colomb“ kennenlernten, dem 
Werk eines großen französischen Dichters und 
eines großen Komponisten gleicher Nation. 


Was uns in all diesen schlechten und wirtschafts= 
wunderlich guten Jahren verband, das ist die Liebe 
zum französischen Geist und der Haß gegen den 
Rassenwahn, das ist die Liebe zum Theater von 
Shakespeare bis Ionesco und der Glaube an die 
absoluten Werte der Kunst. Wir haben journali= 
stische Touren zum Maggio Musicale nach Florenz 
gemacht, um spaltenlang über „Oedipus Rex”, 
über Petrassi und Dallapiccola schreiben zu kön= 
nen, und wir schlugen mächtig in unsere Harfen, 
als Kleiber im dritten Jahrhundert des tausend= 
jährigen Reichs es wagte, „Le Sacre du Printemps” 
in der Philharmonie aufzuführen. Es wurde eine 
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Demonstration für die Freiheit der Kunst. Kleiber 
mußte gehen wie so viele... 


Als die Freiheit wieder einzog, begann ein neuer 
Aufstieg der Kunst. Du wurdest Intendant in 
Stuttgart. Aber die Passion des Schreibens ließ 
Dich nicht ruhen. Heute bist Du als Schriftsteller 
und Kritiker eine europäische Kapazität. Du liebst 
die Kunst und die Kunst des Schreibens auch als 
Sechziger noch mit jugendlicher Begeisterung. Wis= 
sen und Bildung sind bei Dir nicht eitler Selbst= 
zweck, sondern Mittel, um Anschauung und Er= 
kenntnis der künstlerischen Erscheinungen zu ver= 
tiefen. Du hast die seltene Fähigkeit, das einzelne 
sorglich abzuwägen und stets das Ganze zu über= 
blicken. Du erkennst die Querverbindungen der 
Künste, da Dein klarer Blick Malerei, Musik und 
Literatur in gleicher Weise umfaßt. Du siehst die 
Wege, die von Chardin zu Braque, vom Barock= 
theater zu Egk, von Poussin zu Cezanne, von Liszt 
und Debussy zu Boulez, von der kultischen Magie 
und der Antike zu Orff führen. Du besitzest, was 
ich als Ingenium des Kritikers bezeichnen möchte: 
den untrüglichen Sinn für die künstlerischen Wert= 
stufen: hors classe — tres bien — bien — pas mal — 
usw. Nach unten gibt es bekanntlich keine Grenzen. 


Reihe, Dreiklang, Tritonus 


1947, Kranichstein. Hermann Scherchen dirigiert 
als Uraufführung das Orchesterwerk eines jungen 
schweizerischen Komponisten, der vor dem Krieg 
sein Schüler und Assistent gewesen war und sich 
dann unter die Anleitung Wladimir Vogels be= 
geben hatte. Das Stück macht seinem Titel „Furi= 
oso“ alle Ehre; es dringt rasch in die Konzertsäle 
und prägt den Hörern einen Namen ein, dessen 
Geltung von Werk zu Werk steigen wird: Rolf 
Liebermann. 


Das „Furioso“, das mit rasender Geigenmotorik, 
Schlagzeug= und Klavierostinati, mit scharf zus 
stoßenden Bläsersynkopen die vehemente Angriffs= 


lust und Faszination der „golden twenties“ nach=_ 


vibrieren läßt, kann als Schlüsselwerk gelten. Denn 
hier finden sich, konzentriert auf acht Minuten 
hochimpulsiver Musik, alle Elemente, die in kom= 
menden Werken zum Kennzeichen einer persön= 
lichen Handschrift werden. Zu Beginn exponiert 
das Klavier eine Figur, deren architektonische 
Sinnfälligkeit sich optisch wie akustisch gleich un= 
mittelbar erschließt. 
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Du gibst Deinen Urteilen stets die geschliffen 
ste sprachliche Form, und Du verstehst es, auch da 
nicht persönlich verletzend zu sein, wo Dein hohes 
Verantwortungsgefühl vor der kritischen Aufgabe 
Dich zwingt, hart zu sein. Und was ich besonders 
an Dir schätze: Du hast nicht den tierischen Ernst, 
das Erbübel des bekanntlich tief schürfenden deut- 
schen Geistes. Du belächelst die existenzialistischen 
Wandervögel ebenso wie die künstlerischen Ratten= 
fänger. Jüngere Schreiber, und auch manche ältere, 
sollten Deine (leider noch nicht gesammelten) Kri- 
tiken studieren, um die Handhabung der heute so 
arg malträtierten deutschen Sprache zu erlernen. 


Mögest Du mir, der das Pathos ebenso haßt wie 
Du, es nicht übelnehmen, wenn ich Dir heute herz= 
lich dafür danke, was Du in dieser Zeitschrift zur 
Erkenntnis und Klärung der uns bewegenden Pro= 
bleme der neuen, immer sich erneuernden Musik 
beigetragen hast. 


Wirke und wäge noch lange unter den „happy 
fews”, die selbstlos der Kunst dienen! 


Dein 
Ex=Mitriese Strobel 


Josef Häusler 
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Die Figur enthält eine vollständige Zwölftonreihe, 
konstruiert aus Tritonus, großer und kleiner Terz. 
Sie ist nicht das einzige dodekaphonische Element 
in der Partitur. Der Mittelteil exponiert eine zweite 
Reihe, | 


die Liebermanns Eigenart der Melodiebildung in 
ihrer geradezu mediterranen Einprägsamkeit an-= 
schaulich macht. 


= et mit a Tritonus. Ein Schlüsselwort, Dein 
RN der alte „Diabolus in musica“, das Intervall der 
_ verminderten Quinte, wird für Liebermann zu dem, 
was in der Wiener Schule große Septime und 
kleine None sind: zur Stilkonstanten, zur kompo= 
"sitorischen Leit-Idee. Der Schlußakkord des „Fus 
rioso“” kombiniert zum Beispiel die Dreiklänge 
" Fis-Dur und C-Dur, zeigt also jene Bitonalität im 
we ' Tritonusverhältnis, wie sie in Strawinskys „Pe= 
truschka“ aufblitzt und bei Liebermanns „Furioso“ 
in kompakten Bläsereinwürfen mehrfach die Har- 
monik aufs entschiedenste bestimmt. Zwei solcher 
tritonusbezogener Sechsklänge können den Kom= 
plex der gesamten zwölf Töne auf engstem Raum 
zusammenschließen. Was liegt näher, als die Kom= 
.)  primierung aufzufalten, die Akkord-Konstellation 
zum Träger des melodischen Aufbaus zu machen 
und daraus eine volle Einheitlichkeit der Werk-= 
‘ struktur zu entwickeln? 


u 


1949 entsteht eine Sinfonie. Als Basis dient die 
Reihe: 


" Bsp. 3 


"\ Zwei Durdreiklänge, zwei Molldreiklänge. Inner- 
halb der Dreiklangspaare jeweils Tritonusverhält- 
nis. „Die Konsequenz einer so organisierten Reihe 
ist, negativ gesehen, die Erzeugung tonaler Assozi= 
‚ationen, positiv gesehen, ihre Fähigkeit, auch den 

weniger geschulten Hörer gerade durch diese Asso= 

'  ziationen einen Zugang zur Konstruktion finden zu 
lassen“, sagt Liebermann und gibt mit diesen Wor= 
ten seiner Musik eine präzise soziologische Funk= 

tion, die ihre praktische Bestätigung in vielen Auf= 
führungen gefunden hat: die Vermittlerrolle zwi 
schen dem großen Publikum und wichtigen Sprach= 

mitteln der Gegenwart. 


\ 


Gegenwart ist denn auch das Spielfeld der ersten 
Oper, die (wie die beiden folgenden) rasch Furore 
macht: „Leonore 40/45“. Inhalt und Aufbau sind 
' dem „Melos“-Leser bekannt; es sei daher nur auf 
= prinzipielle Eigenarten der Sprache eingegangen. 
B Die Ausgangspunkte bilden wiederum Zwölfton- 
2 reihe und Tritonus-Bitonalität. Beide verbinden 
(= sich am sinnfälligsten an jener Stelle der Ouver- 
türe, wo das auf doppelte Notenwerte vergrößerte 
Ne Fugenthema (es trägt im Finale die Leibniz-Sentenz 

von der „besten aller Welten“) im kompakten 
® N harmonischen Satz erscheint: 


Die drei Oberstimmen ergeben — jede für sich — 
in ihrem horizontalen Ablauf eine vollständige 
Zwölftonreihe. Als Zusammenklang resultiert eine 
fauxbourdonhafte Folge von Dur-Sextakkorden, 
die zu den Dreiklängen der Unterstimmen im Tri= 
tonusverhältnis steht. Das hier vorliegende Neben= 
und Miteinander von reihenmäßig geschlossener 
und frei fluktuierender Chromatik, von Zwölf 
tönigkeit und Tonalität bleibt für Liebermanns 
Handschrift verbindlich. 


Wie schon die Grundreihe der Sinfonie, weist auch 
das Fugenthema mehrfache Dreiklangsbildungen 
auf und ist durch den immanenten harmonischen 
Zug seiner Melodik so angelegt, daß es eine tonal 
kadenzierende Behandlung zuläßt, eine Behand= 
lung, die es im Finale auch tatsächlich erfährt. 


Das tritonische Verhältnis, in Beispiel 4 und an 
zahlreichen Stellen der ganzen Oper geradezu 
handgreiflich abzulesen, wirkt aber auch auf grö- 
ßere Zusammenhänge. Wiederum gibt die Ouver= 
türe eineninstruktiven Fingerzeig. Der Schlußpunkt 
des zwölftönigen Fugenthemas liegt um eine halbe 
Stufe tiefer als der Anfangston. Da aber dieser 
Schlußton gleichzeitig den Beginn eines neuen 
Themeneinsatzes bildet, sinkt das Thema bei fort- 
laufender Wiederholung jeweils um einen Halb- 
ton; ein Prozeß, der im ersten Teil der Ouvertüre 
auf d beginnt und nach sechsmaliger Exposition des 
Themas auf as zu Ende kommt. Damit ist in chro= 
matischer Ausstufung und auf einen „Zeitraum” 
von neunzehn Takten aufgefächert, das Feld eines 
Tritonus umrissen. 


Besonders wichtig aber für die Klangcharakteristik 
der „Leonore“, ja für Liebermanns Sprache über- 
haupt, ist das Faktum der Bitonalität. Als Dynamit 
und Zement zugleich sprengt sie die Eindeutigkeit 
der alten Tonalität und bewahrt dennoch die Be- 
ziehung auf Zentraltöne. Ihre große Stunde schlug 
in Frankreich, und man geht gewiß nicht fehl, in 
der Affinität zu bitonalen Bildungen einen wesent= 
lichen Einfluß französischer Geisteskultur zu sehen. 
Liebermann hat ihr wiederholt Reverenz erwiesen, 
schon in der frühen Kantate „Une des fins du 
monde” nach Giraudoux und, nachhaltiger noch, 
mit der „Schule der Frauen“, die den Geist Molie= 
res nicht nur dem Stoff nach, sondern — dank der 
witzig-geistvollen Libretto-Idee Heinrich Strobels 
— höchstpersönlich beschwört. Aber schon bevor in 
dieser Buffa über des Monsieur Arnoulphe ver= 
gebliche Liebes-Ambitionen Grazie und Zärtlich= 
keit Couperins sozusagen die „Schule der Chroma= 
tisierung” erfahren, zeigen Esprit und koloristische 
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Feinfühligkeit in Liebermanns Musik die wirk= 
samen Impulse an, die das Land Maurice Ravels 
bereithält. 

Rolf Liebermann kam in der Schweiz zur Welt, an 
einem Punkt Europas, der auf der Schnittlinie 
dreier Kulturkreise liegt. Diese Dreiheit findet in 
den Hauptelementen seiner Handschrift: Zwölf= 
tönigkeit, Bitonalität und Kantabilität ihre genaue 
Entsprechung, aber auch ihre Synthese im Sinn 
einer gleichwertigen, organischen Verschmelzung. 
Sie führt logischerweise zu betont übernationaler, 
internationaler Haltung. 


Internationalität: „Leonore 40/45” ist im „aima= 
blen“ Gewand der Semiseria ein einziger Protest 
gegen die Stacheldrahtzäune eigenstaatlicher Eng=- 
stirnigkeit und ihre barbarischen Folgen. „Theätre 
engage” also mit aktuellem, zeitnahem Stoff und 
überzeitlichem Ethos. 

„... wenn wir den Mut haben, auch in der Oper 
wieder Probleme der Zeit zur Diskussion zu stel= 
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Rolf Liebermann 
feierte am 14, September 
seinen 50. Geburtstag 


len..., dann haben wir bestimmt wesentlich zur 
Lösung der (Opern=) Krise beigetragen.” Lieber- 
mann schreibt dies im Sommer 1954, kurz vor der 
Salzburger Uraufführung seines zweiten Gemein= 
schaftswerks mit Heinrich Strobel: „Penelope“. 
Auch hier wieder Aktualität — das Problem der auf 
die -Heimkehr des Gatten wartenden Frau. Eine 
Schicksalsfrage der Gegenwart, durch. Überblen= 
dungstechnik mit der Antike konfrontiert. Die 
beiden historischen Ebenen entsprechen zwei gat= 
tungsmäßigen: der Seria und der Buffa. Ihre gegen= 
seitige Ablösung und Durchdringung zeigt im 
dramatischen Aufbau eine schärfere Ausprägung 
des Typs „Semiseria” als bei „Leonore 40/45” ; sie 
gibt gleichzeitig dem Komponisten die Möglichkeit, 
das schon einmal erprobte Mittel der Stilisierung 
erneut und mit größerer Prägnanz -zu verwenden. 


Die Sphäre der buffonesken, kriegsgewinnlerischen 
Penelope-Aspiranten ist durch pointierte Deklama= 
tion, kammermusikalische Besetzung und erweis= 


re 


 terte Tonalität von nahezu diatonisch-modaler Hal- 
| tung charakterisiert, 


2 Bsp. 5 


Der er- ste Mann im 


cu m 
A 
s 


v1 
per. e} 


eine geistreiche Anspielung übrigens auf das „an= 

tike Milieu“, das schon im Quasi=Dorisch des Ein- 
‚ leitungschors fixiert wird. Im Gegensatz dazu die 

Welt der „modernen“ Penelope: fließende melo= 
.  dische Bewegung, volles Orchester, ausgeprägte 

“ Chromatik bis zur faktischen, aber nicht reihen- 
mäßig gebundenen Zwölftönigkeit (s. im folgen= 
den Beispiel die Singstimme): 


Bsp. 6 


Das Beispiel läßt die Erweiterung erkennen, die 
'  Liebermanns Harmonik hier erfahren hat. Nach 
"wie vor bleibt die Tritonus-Konstellation wesent= 
% lich. Sie ist aber nicht mehr nahezu ausschließliche 


Basis wie bei „Leonore” ; sie dient vielmehr als eine 
Art Gravitationszentrum, dessen Spannungsfeld 
eine Vielzahl harmonischer Werte anzieht und ab= 
stößt (siehe Vorbereitung und Abbau des melo= 
disch-harmonischen Höhepunkts bei Ziffer 24 des 
Beispiels 6). 

Auf der dritten Ebene des Werks, der abschließen= 
den Allegorie, erfolgt eine Verschmelzung, die alle 
bisher betrachteten Kompositionsmittel Lieber- 
manns zur Kongruenz bringt: 


Bsp. 7 
Andante sostenulo d-=66 
a m ne 2 


r 


- kraft 


Die melodische Hauptstimme weist totale Chro- 
matik auf; sie läßt sich dabei als weit auskompo= 
nierten Schritt von der Dominante zur Tonika 
deuten. In der harmonischen Stütze zeigt sich die 
Dur-Moll-Tonalität als Simultanklang bestätigt 
(gleichzeitiges Erklingen von großer und kleiner 
Terz). Der Tritonus, der auf den ersten Blick zu 
fehlen scheint, ergibt sich — mit zwei Ausnahmen 
— aus dem Zusammentritt von kleiner Septime und 
großer Terz (jeweils auf den Baßton bezogen). 


Zwölftönigkeit, Dur- und Mollterz, Tritonus: die 
Bestandteile der eingangs betrachteten Klavierfigur 
im „Furioso“ sind hier in vollkommener Synthese 
vereinigt. 


Der Kontrast zwischen Stil- und Spiel-Ebenen, der 
Liebermann offenbar stärkstens fesselt und seit 
dem „Streitlied zwischen Leben und Tod“ alle seine 
größeren Kompositionen durchzieht, wird auch 
bestimmend für das zweite Werk des Jahres 1954: 
das „Concerto for Jazzband and Symphony Or- 
chestra“. Bei den „Donaueschinger Musiktagen“ 
mit sensationellem Erfolg aus der Taufe gehoben, 
zeigte seine enthusiastische Resonanz genau den 
soziologischen Standpunkt, den Liebermann für 
sein ganzes bisheriges Schaffen intendierte. Man 
kann ihn mit den auf sich selbst bezogenen Worten 
Honeggers umreißen: verständlich für das große 
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PIRTIAN 


Publikum und auch den wirklichen Musikfreunden 
interessant. Das „Concerto“, Liebermanns vitalste 
Partitur, nutzt den Kontrast Sinfonik-Jazz mit 
Virtuosität und schafft eine bislang unwiederholte 
Spezies der Gattung „Concerto grosso” im 20. 
Jahrhundert. Gleichzeitig legt Liebermann hier 
seine methodisch konsequenteste Arbeit vor. Von 
den ersten zwei Takten an, die eine (durch imma-= 
nente Dreiklangs= und Septimenakkordbildungen 
bestimmte) Zwölftonreihe horizontal und vertikal 
gleichzeitig exponieren, ist das Konzert bis zum 
abschließenden Mambo in strenger Dodekaphonie 
geschrieben, Beispiel für einen gleichwertigen Zu= 
sammenklang von Konstruktion und Lebendigkeit. 
Die Position der strengen Reihensystematik wird 
alsbald wieder verlassen. Wenn Liebermann sagt, 
ein System diene nur als Ausgangspunkt und seine 
individuelle Anwendung bedeute die Konsequenz 
künstlerischen Zwangs, so heißt das wohl für ihn, 
daß das Werk selbst die ihm gemäße Technik 
schaffe, nicht umgekehrt. Diese Technik führt in 
der „Schule der Frauen“ zu einem funkelnden 
Kammerstil. Dramaturgisch wendet sich das Werk 
wieder in die Nähe von „Leonore 40/45”. Poquelin 


Karlheinz Stockhausen: »Zeitmaße« 


Man darf sich nicht wundern, wenn der Zugang 
zu den Dingen, die sich in der modernen Musik 
abspielen, schwierig ist. Es geht in der Kunst wie 
im Leben. Mit der Spezialisierung geht die Kom= 
plizierung Hand in Hand. Den Zusammenhang 
und den Ablauf neu erfaßter Kraftquellen zu ver= 
stehen und zu überblicken verlangt Kenntnisse, 
die man sich durch genaue Betrachtung und mit 
viel Information verschaffen muß. Ähnlich ist die 
Lage des Zuhörers. Er verfügt über musikalische 
Erfahrungen und Erinnerungen, die ihm vor den 
Werken der jüngsten Produkte der Musik wenig 
helfen; ja sie können sogar im Wege stehen, weil 
sich die Vision und die künstlerischen Ziele der 
jungen Musiker gegenüber früheren, noch gar nicht 
sehr weit zurückliegenden Zeiten geändert haben. 
Der Zuhörer muß also Geduld und Arbeit auf-= 
bringen. Er befindet sich in der gleichen Lage wie 
der nicht fachgeschulte Leser eines Buches oder 
auch nur eines kurzen Essays beispielsweise von 
Heidegger. Was der Philosophie recht ist, ist auch 


der Musik billig. Was heute musikalisch entsteht, 


ist nicht zum Nachpfeifen geschaffen. 


Wie kann der Weg zum Verständnis geöffnet 
werden? Fachliche Hinweise und Erklärungen hel- 
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alias Moliere greift wie sein Vorgänger Monsieur 
Emile in die Handlung ein, weniger als Schutzengel 
denn als amüsierter Zuschauer und Darsteller, wenn 
ein Mitspieler fehlt. Die musikalische Sprache zeigt 


'eine neue Verfeinerung im Sinn zeichnerischer 


Schreibweise, zu deren Charakterisierung das Ein= 
gangsthema der Ouvertüre zitiert sei: 


Bsp. 8 


In den ersten anderthalb Takten totale Zwölftönig- 
keit, gegliedert in Tonleiteraufstieg und Drei= 
klangsformen mit charakteristischer Dur=Moll- 
Konstellation im zweiten Takt. Berücksichtigt man 
nun die tonale Deutbarkeit der ersten acht Stufen 
auf das Zentrum F, die.der folgenden vier Töne 
auf H, so ist auch hier wieder. das für Liebermann 
bezeichnende Tritonusverhältnis gegeben. In gra= 
zile Delikatesse gekleidet, bestätigen Dodekapho= 
nik und Tonalität, Dur=-Moll-Terz und Tritonus 
ihre Funktion als technische und intervallische 


 Archetypen. 


Hans Curjel 


fen eigentlich nur denjenigen, die fundamentale 
musikalische Fachkenntnisse besitzen und die die 
Terminologie wenigstens einigermaßen beherr- 
schen. Dem allgemeinen Musikhörer sagen sie 
— wenn wir ehrlich sein wollen — wenig oder 
nichts. Sie können ihm bestenfalls einen Begriff 
von der künstlerischen und gedanklichen Vorstel= 
lung geben, von der aus ein Komponist arbeitet. 
Im Falle der „Zeitmaße“ von Karlheinz Stock= 
hausen — eines Quintetts für die fünf Holzblas= 
instrumente Flöte, Oboe, Englischhorn, Klari= _ 
nette und Fagott — kann es für den Zuhörer auf-= 
schlußreich sein, zu wissen, welche Ziele der Kom- 
ponist verfolgt und wie er sie zu erreichen sucht. 
Stockhausens Grundidee ist einfach: er schreibt 
ein Stück, in dem die verschiedensten Tempi ein= 
ander gegenübergestellt werden — ein faszinieren= 
der Stoff für ein Musikstück! Denn in der unend= 
lichen Vielheit der Tempi manifestiert sich die 
musikalische Vitalität des Menschen und das musi= 
kalische Sein als solches. Stockhausen greift fünf 
verschiedene Tempi heraus, auf denen er sein Stück 
aufbaut: ein gemessenes, mittleres Tempo, ein 
möglichst rasches Tempo, das von den technischen 
Möglichkeiten des jeweiligen Instruments und 


m. Spieler abhänst, ein möglichst langsames 
‚Tempo unter den gleichen technischen Voraus= 
E setzungen, ein tempo rallentando, das progressiv 
langsamer wird, und entsprechend ein sich konti= 
nuierlich steigerndes, rascher werdendes tempo 
‚accelerando. Der Hörer wird nach Möglichkeit 
\ versuchen müssen, diese sehr wechselnden und 
oft sehr plötzlich wechselnden Zeitmaß-Differen- 
v zierungen herauszuhören. Er soll also seine Auf- 
‚ merksamkeit nicht dadurch ablenken, daß er bei= 
spielsweise ein Thema oder gar eine Melodie sucht. 
, Auch auf die Abgrenzung der Klänge und Klang- 
‚farben kommt es Stockhausen nicht an. Im Gegen- 
teil: er behandelt die Instrumente so, daß sie sich 
einander anpassen. Also Einheit des Klanglichen 
und möglichste Verschiedenheit in den Tempi. 


Einmaliges Hören eines solchen Werkes kann 
' natürlich nur einen ganz allgemeinen Eindruck 
vermitteln. Wer sich für das — wie wir nachher 
noch kurz klarlegen wollen — höchst interessante 
und lebendige Stück interessiert, mag eine Gram= 
 mophonplatte vornehmen, deren Aufnahme Stock= 
hausens Freund Pierre Boulez einstudiert und diri= 
- giert hat. Aber auch mehrfaches Hören läßt viele 
" Fragen offen; ein wirkliches Eindringen wird am 
ersten durch Mitlesen der im Druck erschienenen 
Notation ermöglicht. Wir sagen absichtlich nicht der 
' Partitur — denn die Schreibweise des Quintetts 
"weicht von den normalen Partituren erheblich ab: 
"auch hier zeigt sich, in welchem Maß Stockhausen 
neue Wege geht. Nach einigen Überlegungen wird 
ein normal vorgebildeter Musikfreund Stock= 
" hausens Aufzeichnungen ohne Schwierigkeiten 
‚ entziffern können. 


Wir wollen mit unseren Hinweisen auf die Kom= 
pliziertheit von Stockhausens „Zeitmaßen” den 
' » Zuhörer gewiß nicht entmutigen. Das Eindringen 
ist graduell wohl schwieriger als bei anderer 
" Musik. Aber wir wissen ja, daß es um die Musik 
- nicht so einfach bestellt ist, wie es dem raschen 

Hörer vorkommt. Wenn man sich vom Klang- 

- rausch, von den Zartheiten, vom Rhythmischen 


l f Erst wenn man das musikalische Gewebe in seinen 
 ‚Vielheiten wahrnimmt, wenn dem Hörer die Kräfte 


tragen läßt, so befindet man sich nur im Vorhof. 


erscheinen, von denen es erfüllt ist, wenn man die 
Idee im Klingenden und im musikalisch Gedach- 
ten zu verfolgen und erfassen vermag, gelangtman 
zu dem, was eigentlich Musik ist. 


Man wird überrascht sein, wenn wir hinzufügen, 
daß für dieses Erfassen direktes, spontanes Hören 
der Ganzheit der Musik unbedingte Voraus= 
setzung ist. In einem Fall wie dem der „Zeitmaße”“ 
Stockhausens gilt dies nicht weniger als bei Wer- 
ken der klassischen oder romantischen Musik. 


Bei solchem spontanen, unvoreingenommenen 
Hören der „Zeitmaße“ vermag man Qualitäten 
verschiedenster Art zu erfassen: die Fähigkeit, ein 
vielgliedriges Gebilde in ein Ganzes zusammen- 
zufassen, die eindeutige Kraft in der musikalischen 
Klang= und Linienführung, die Artikulation ein= 
zelner Gruppen, die Kontinuität des musikalischen 
Flusses. Gleichsam stehende Klangpartien wech= 
seln mit solchen, die lebhaft bewegt sind; in 
solchen Gegenüberstellungen, in deren wechseln- 
den Erscheinungsformen sich eine außerordent= 
liche künstlerische Sensibilität ausspricht, liegt der 
musikalische Sinn und das musikalische Leben. 
Von entsprechender innerer Lebendigkeit ist die 
lineare Stimmführung. Große, ja übergroße Inter= 
valle bestimmen das musikalische Bild — klang= 
liche Gesten von höchster Intensität. Neben ihnen 
erscheinen kurze, gestochene Tonfolgen, bei denen 
sich die Instrumente überkreuzen. Figurierte Vor= 
schläge leiten die länger gehaltenen Töne ein, wie 
Anläufe, nach denen das glückliche Ziel erreicht 
wird. Ein Filigranwerk von ungeheurer Kunst= 
fertigkeit. 


Und die musikalische Poesie, die.den Zuhörer be= 
rührt? Auch beim ersten Hören wird sie — vor 
allem bei einigen stillen Stellen — bemerkbar in 
jenem inneren Vibrato, das alle wahre Musik 
kennzeichnet. Hier ist nichts oberflächlich, nichts 
banal. Mag noch soviel sich zunächst dem. Erfas= 
sen entziehen, mag noch soviel den Ohren fremd 
erscheinen: kein Zweifel, hier ist ein wahrer Eife- 
rer am Werk, vor dessen geistiger und künstleri= 
scher Reinheit wir bereit sind, das Ungehörte in 
uns aufzunehmen. 


Wer nicht den Mut zur Unbedingtheit 
und die Kraft zur Unbeliebtheit besitzt, 
dem fehlt ein Letztes. 


HENRY BENRATH 
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Das neue Buch 


Ein Kernproblem unserer Zeit: 


„Akustik“, eine Einführung für Radio- und Baus 
fachleute, Musiker und Tontechniker von Max Adam 
(Verlag Paul Haupt in Bern), wendet sich an Archi= 
tekten und Toningenieure, aber auch an Musiker. 
Durch ausgewählte Einzeldarstellungen vermittelt 
es eine allgemeine Kenntnis der wichtigsten Probleme. 
Dem Verfasser ist es gelungen, auf kleinem Raum die 
weiten Gebiete der physikalischen und physiologischen 
Akustik und die damit verflochtenen musikalischen 
Probleme in sinnfälliger Weise darzustellen und die 
oft nüchterne physikalische Ausdrucksweise mit dem 
lebendigen Atem des künstlerischen Geschehens zu 
beleben. Seine kurzen Abhandlungen, z. B. die Ent= 
stehung eines Kunstwerks vom intuitiven Erlebnis 
des Komponisten über die Fixierung seiner Gedanken 
in Notenschrift und ihre Wiedererweckung durch 
Künstler oder das Kapitel über den Informations= 
inhalt der Sprache geben dem Buch seine besondere 
Note. Adam selbst spricht in seinem Vorwort vom 
„Philosophieren“ und widmet mehrere Seiten einer 
universellen Betrachtungsweise über die beiden Seins= 
formen, die in allem Existierenden liegen. Er ver= 
bindet mit einem weiten Bogen die Doppelschichtung 


Akustik 


zusammengehörender Formen, wie Raum und Zeit — 
Korpuskel und Welle — Dynamik und Agogik, und 
deutet damit ganz allgemeingültige Beziehungen an, 
die für das Verständnis des Sachgebiets Akustik von 
Bedeutung sind. 

Das Buch bringt ferner sehr anschauliche Schilde= 
rungen von der Schwingungslehre,: eine ausgezeich= 
nete Darstellung über die Tonsysteme; der Leser 
findet die Grundlagen der hörphysiologischen Akustik 
und einen kurzen Abriß über Sprache und Gesang. 
In einem zweiten Teil werden raum= und bauakustische 
Probleme behandelt. Die angeführten Beispiele über 
die Berechnung der Nachhallzeiten geben dem Archi= 


"tekten wertvolle Hinweise. Der Text wird durch an= 


schauliche Bilder und Fotografien ergänzt. Die bei- 
gefügte Schallplatte bringt einprägsame Beispiele 
über die Formantbereiche der Vokale, die Frequenz= 
bereiche der Konsonanten, über den Einfluß des 
Nachhalls auf Sprache und Musik. Sie stellen ein aus= 
gezeichnetes akustisches Lehrmaterial dar. Alles in 
allem kann das Büchlein Fachleuten und anderen 
interessierten Kreisen empfohlen werden. 


Ludwig Heck 


Junge Komponisten unter der Lupe 


"Nach einem kurzen, Prinzipielles und Historisches 
umreißenden Präludium werden in Nr.4 der „Reihe” 
(Universal Edition, Wien) auf 132 Seiten Hauptwerke 
von 10 jungen Komponisten analysiert, dazwischen 
befassen sich zwei Intermezzi mit Adornos Kritik der 
seriellen Musik. Abgesehen vom schwedischen Außen= 
seiter Bo Nilsson stammen die Komponisten aus den 
Ländern, die seit Jahren die Avantgarde anführen: 
Frankreich (Pierre Boulez), Belgien (Henri Pousseur), 
Italien (Luigi Nono, Bruno Maderna, Luciano Berio) 
und Deutschland (Karlheinz Stockhausen, Bernd=Alois 
Zimmermann, Giselher Klebe; Hans Werner Henze). 
Die Referenten haben sich teils selbst als Kompo= 
nisten Namen gemacht, wie Gottfried Michael Koenig 
oder György Ligeti, teils sind sie aus früheren Publi- 
kationen dieses Spezialgebiets bekannt, wie Heinz= 
Klaus Metzger, Dieter Schnebel oder Wolf-Eberhard 
von Lewinski. 


Es ist erfreulich, daß die Analytiker mit scharfen 
Worten nicht sparen und Negatives ebenso deutlich 
aussprechen wie Positives. Klar zeichnen sich alsbald 
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die großen Fragen ab, wie sie auch die Darmstädter 
Ferienkurse bewegen. Alternativ, also grob verein= 
facht formuliert, lauten sie: strenge Postierung aller 
Strukturen oder reichgestufte Aleatorik. Letztere, von 
Stockhausens „Klavierstück XI” über Ottes „tasso 
concetti” bis John Cage reichend, stellt ihrerseits den 
Komponisten vor grundsätzliche Entscheidungen. 


Den erstgenannten Weg hat Nono eingeschlagen, wie 
Udo Unger in einer guten Darstellung von „Poli= 
fonica-Monodia-Ritmica” und „Il Canto sospeso” 
zeigt. Nonos eigentümliche Expressivität, der strengen 
Determination ähnlich wie in Weberns Opus ver= 
schwistert, klingt anschaulich auf. Tiefer faßt Koenig 
die Hintergründigkeit serieller Phänomene in Pous= 
seurs „Symphonies” und dessen Quintett für 5 Bläser. 
Seine vorzüglich formulierte sachliche Akribie ent= 
täuscht nur dort, wo er nach scharfer Kritik der 
Methoden Pousseurs dennoch abschließend positiv 
wertet, weil gewisse Unsicherheiten der Interpretation 
einen reizvollen Schwebezustand erzeugen. Auf gleich 
hohem Niveau steht Koenigs Beschreibung einer 


ektronischen Komposition von Bo Nilsson, offen= 


’ sichtlich einer naiven Bastelei, die Koenig gebührend 


klassifiziert. 


 Scharfsinnig und lehrreich für Anfänger der seriellen 


' Technik führt Ligeti die kompositorischen Elemente 
und ihre Kombinationen in „Structure Ia“ von Boulez 
vor. Dabei kritisiert er vor allem die Übertragung der 
gleichen Manipulation von Tonqualitäten (Tonhöhen) 
auf Tondauern. Leider bleibt er hier auf halbem 
‚Wege stehen; denn der Leser erwartet mit Recht eine 

" Untersuchung, ob Boulez nicht auch diese Divergenz 
kunstvoll auszuwerten versteht, was unmittelbar da= 
vor mit einer anderen ausdrücklich als möglich be= 
zeichnet worden war. Zumindest wollten wir die 


‚positiven oder negativen Auswirkungen dieser „funk= 


y' 


} 


{ 
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tionslosen Transplantation” gezeigt bekommen, aber 
‘; auch darüber wird nichts gesagt. 


Hier läge ein Ansatzpunkt zum Studium einer Proble= 
matik, die jede der Analysen mehr oder weniger 
durchzieht, und deren Lösung in den besten Werken 
von heute dereinst weithin entscheidender Wert= 
maßstab sein wird: unter welchen Umständen ergeben 
strukturelle Manipulationen auch strukturellen Hör- 
eindruck, „schlägt die Konstruktion in neuartige 
Qualitäten um”; wieweit hat der Komponist dieses 
Umschlagen in der Hand, was wird überhaupt durch 
‚ dieses oder jenes Verfahren hörbar? Wenn Krenek 
in Darmstadt 1958 sagte, die neuesten seriellen 
Werke klängen wie die der Wiener Schule zur Zeit 
der freien Atonalität, und wenn Stockhausen be= 
schrieb, wie das Intervall zur „Farbe“ würde, so 
waren damit Aussagen über diese Problematik ge= 
macht. Ist doch die Manipulation unserer technischen 
Verfahren so voller verführerischer Eigentendenzen, 
daß sie mit der Komplikation aller Parameter dem 
Mittelmaß die Relation zum Effekt entzieht. 


‚ In jedem Aufsatz wird der Wille zum Fortschritt 
sowohl des seriell arbeitenden Komponisten als auch 
der Referenten spürbar, sei es, daß ein Schritt vor= 
wärts gelobt wird, sei es, daß sein Fehlen — z.B. in 
den analysierten Werken Henzes — die Frage auf= 
wirft, warum Henzes Verfahren hier überhaupt dar- 
gestellt werden. Denn alle Tonalität, auch mit „Bi“ 
davor, hat ebenso wie jede Dominante, auch mit 
„quasi“ davor, keinen Anspruch auf Raum in diesem 
Heft, worin doch nur die in ausschließlicher Eigen- 
verantwortlichkeit geschaffenen Materialstrukturen 
beschrieben werden. Diese Fragen streift auch Rudolf 
Stephan in seinem lesenswerten Bericht über Henze. 


) 


Dieter Schnebel formuliert den allem Komponieren 
immanenten Zwang zum Weiterschreiben besonders 
scharf. Freilich liegt dies dann auch nahe, wenn man 
über ein Oeuvre von Karlheinz Stockhausen schreibt, 
der bekanntlich eine ganze Menge von Ideen als 
erster ventiliert hat. Ausgezeichnet, wie Schnebel die 
‚Zeit als historische Situation der Zeit im Stock= 
hausenschen Werk kontrapostiert, mit ihr zur Deckung 
bringt, wie seine Analyse des 3. Klavierstücks mit 
einem mehrfarbigen Diagramm Stockhausens viel= 
schichtige Arbeitsweise erhellt. 


 Unwillkürlich reizt diese Lektüre dazu, die 10 Kom- 


= ponisten ihrer Fortschrittlichkeit nach zu ordnen und 
_ dann zu prüfen, ob damit ihre Rangstufung wirklich 


f 


‚ übereinstimmt. Zweifellos bestimmen Boulez und 
* Stockhausen in erster Linie den seriellen Fortschritt, 


und Henze steht am Schluß. Und so wie Pousseur kurz 
nach den Spitzenreitern, so mag kurz vor Henze 
— nach Lewinski — Klebe mit seiner „Verbindung 
von überkommenen Formvorstellungen mit einer 
neuen künstlerisch=geistigen Absicht” im Rennen 
liegen (natürlich nur innerhalb dieser 10 Kompo= 
nisten) — aber auf solch primitiver Eindimensio= 
nalität lassen sich lebende Subjekte nicht aufhängen. 
Besonders auffällig schert Maderna aus dieser Linie 
heraus, der, darf man Giacomo Manzoni glauben, 
geradezu nationalistische Absichten verfolgt. Bei ihm 
wie auch Berio, dargestellt von Pietro Santi, drängen 
sich angeblich anti-rationalistische Prinzipien in den 
Vordergrund: Lyrik, „Gefühl als Möglichkeit des 
Aleatorischen”, „uneingeschränkte Freiheit im Um= 
gang mit den eigenen Kompositionsprinzipien”. Voll= 
ends versagt unsere Tabellierung bei Zimmermann 
» (Reinhold Schubert berichtet über die „Perspektiven“), 
dessen phantasievolle Konstruktionen höchsten Rang 
bekunden, ohne. solche Ostentation der Fortschritt= 
lichkeit. Lassen wir also den Versuch fallen, über 
kurz oder lang mag sich die radikalste Negation des 
Vergangenen als abhängiger von diesem erweisen, 
denn eigenständige, um das Gestern weniger be= 
kümmerte Konzeption. 


‘Immerhin gibt Fortschrittlichkeit Perspektiven ab. 
Nono z. B. rangiert mit seiner strengen Struk= 
turierung ziemlich weit hinten. Er kann seine wenigen 
Töne so streng konstruieren; aber von einer gewissen 
Dichte an ergibt jede Erhöhung der Determination 
eine Erhöhung der Unschärfe bei der Ausführung; es 
sinkt die Hörbarkeit der Einzelphänomene, die Struk= 
tur wird verwischt (Pousseurs Quintett), kann durch 
übergeordnete Determination etwas aufgehellt wer= 
den (Stockhausens „Gruppen für Orchester”), zeigt 
aber unverkennbar die Richtung eines gradlinigen 
Fortschritts von hier aus: Aleatorik. Also ist John 
Cage mit seiner radikalen Formulierung „Die Struk= 
tur in der Musik ist nebensächlich geworden” der 
Fortschrittlichste? 

Heinz-Klaus Metzger greift in beiden Intermezzi 
Adornos Vortrag „Das Altern der Neuen Musik“ an. 
Er überrennt dessen Bastionen fast mühelos, indem 
er den Argumenten des Adorno von 1954 Zitate aus 
der „Philosophie der Neuen Musik“, dem berühmten 
Buch des Adorno von 1949, gegenüberstellt. Am Auf= 
satz Metzgers wie übrigens an fast allem Guten, was 
über heutige Musik geschrieben wird, zeigt sich, wie= 
viel das Musikschriftstellern von Adorno gelernt hat. 
Aber Metzger übertrifft womöglich seinen Lehrmei- 
ster an Virtuosität der Sprache, an Geschmeidigkeit — 
wenn auch nicht an Weite — der Gedankenführung 
und Eleganz (der Attacke und macht schon allein da- 
mit seine Schrift interessant und lesenswert. Da sach= 
lich die Ebenbürtigkeit serieller Musik unbewiesen 
bleibt, wenn sie in gleicher Weise angegriffen wird 
wie einst die Schönbergs, begnügt sich Metzger nur 
im 2. Intermezzo mit Konfrontierung der beiden An= 
griffswellen; im ersten weiß er viele sachliche Phäno- 
mene aus dem Bereich serieller Musik anzuführen, 
die sich zur Dodekaphonie ähnlich verhalten wie diese 
zur Tonalität, und postuliert damit jenen Ebenbürtig= 
keit. Freilich steht Metzgers Brillanz manchmal zu 
sehr im Vordergrund, und auch von Adornos Vor= 
nehmheit, die bei aller Schärfe jede Nähe zur In= 
famie zu meiden versteht, könnte er lernen. 


Erhard Karkoschka 
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Bela Bartök in Amerika 


Eigentlich ist dies kein Musikbuch, sondern die Chro= 
nik der letzten Jahre Bartöks, mit den Augen einer 
„intimen Bekannten“ gesehen. Das Wort „intim” muß 
ich gleich einschränken. Alles ist bekanntlich relativ, 
auch ein solcher Begriff. Kein Mensch — nicht einmal 
seine Frau Ditta — scheint Bartök wirklich „intim” ge= 
kannt zu haben. Er war ein Einzelgänger, ein Allein= 
stehender, dessen „realer“ Kontakt mit der Welt äu= 
ßBerst flüchtig war. Um so interessanter ist zu lesen, 
was Agatha Fassett über diesen Abschnitt seines 
Lebens, über seinen alltäglichen Umgang mit der Welt, 
zu schreiben hat (Bela Bartök’s American Years, 
Houghton Mifflin Co., Boston). 


Um dieses merkwürdige Buch überhaupt zu verstehen, 
muß man wissen, wer die Autorin ist. In Buda ge= 
boren, studierte sie von ihrem fünften Lebensjahr an 
Klavier. Kurz vor 1930 kam sie in die USA und lebte 
bis 1947 in New York. Durch Erno Balogh lernte sie 
Bartök und seine Frau im September 1940 kennen und 
sah beide oft und regelmäßig bis zum Tode Bartöks 
im Jahre 1945. 


Über den Komponisten Bartök schreibt Agatha Fassett 
so gut wie nichts; über den Folkloristen manches Inter= 
essante; über den Menschen sehr viel. Sie erzählt 
chronologisch die erschütternde Geschichte von Bartöks 
amerikanischen Jahren, wie sie selbst diese Zeit miterlebt 
hat. Der Bericht ist im großen ganzen schlicht und ein= 
fach. Nur selten gerät sie in einen etwas pathetischen 
Ton. Aus sich selber macht sie keine Heldin, aus 
Bartök keinen Helden. Sie erkennt seine Schwächen 
ebenso wie seine Größe, 


Aus dem Buch geht klar hervor, daß Bartök in den 
letzten fünf Jahren seines Lebens ein äußerst unglück= 
licher Mensch gewesen war: einsam, krank, nicht wohl- 
habend. Man pflegt die Schuld Amerika und den Ame= 
rikanern mit dem einfachen Satz zuzuschieben: sie 
haben einen großen Komponisten verkommen lassen. 
Aber so einfach ist die Sache wieder nicht. Bartök 
lebte keineswegs in Armut; er verdiente durchschnitt= 
lich 3000 Dollar pro Jahr, die damals etwa doppelt so= 
viel Kaufkraft hatten wie heute. Dazu kamen die Auf= 
enthalte am Saranca-See und in Ashville, die von der 
ASCAP, der amerikanischen GEMA, finanziert wurden 
sowie die ebenfalls von ASCAP bezahlte ärztliche Be= 
treuung, durch die Bartök die besten Ärzte Amerikas 
hatte. Von Privatpersonen nahm er prinzipiell nichts 
an. 

Bartök war in die USA schon als ein kranker, ja tod- 
kranker Mann gekommen. Daher seine Depressions- 
zustände, die ihn fast gesellschaftsunfähig machten. 
Dazu kam sein unsägliches Heimweh nach Ungarn, 


das er weder meistern noch sublimieren konnte. Eines 
Abends, schreibt Frau Fassett, erzählte Bartök von 
seinem Plan, trotz allen Hindernissen und trotz seinem 
Haß gegen den Nazismus nach Ungarn zurückzukeh- 
ren — im Jahre 1943! Keiner glaubte, daß er diesen 
Plan wirklich hätte ausführen wollen, geschweige denn 
können; aber daß er einen solchen Gedanken aus= 
sprach, zeigt, wie sehr er sich nach seiner Heimat ge= 
sehnt hat. 


Das Bild, das dieses Buch von Bartök vermittelt, ist 
das eines Genies, das das Leben eines Kleinbürgers 
führte — aber eines Kleinbürgers, der von Natur aus 
unfähig war, die unglücklichen Zustände zu ändern. 
Er konnte nie — auch in Europa nicht — für sich selbst 
„Reklame“ machen, nicht einmal in seinen gesunden 
Jahren. Sein Stolz verbot es ihm, selber Leute aufzu= 
suchen; seine übermäßige Empfindlichkeit, die sich 
manchmal in Schroffheit, ja sogar in Unhöflichkeit 
ausdrückte, verschaffte ihm keinen neuen Freundes- 
kreis. Außerdem wollte er auch keinen „Kreis“ um sich 
haben, denn er lebte bestenfalls nur halb in dieser 
Welt. Die Freude, die ihm die verschiedenen Aufträge 
brachten, wurde gleich von dem spukhaften Gedanken 


“ vertrieben, daß er nie mit seinem schöpferischen „Ges 


päck“ fertig werden würde. In seinen letzten Jahren 
sprach er oft vom Tode. Er hatte keine Angst, aber er 
fand es fast unerträglich, daß er „mit vollem Rucksack” 
scheiden mußte. 


Infolge seiner unheilbaren Krankheit bestand sein 
Leben in Amerika aus einem ewigen Zyklus von Hoff- 
nung und tiefer Verzweiflung. Einmal ging es ihm 
erträglich, und er lebte für kurze Zeit wieder auf; dann 
aber sank er in seinen üblichen Pessimismus zurück 
und konnte von keinem getröstet werden, auch nicht 
von der stetig wachsenden Zahl der Aufführungen 
seiner Werke in den Vereinigten Staaten. Wiederholt 
pries er als seine glücklichsten Tage jene Zeit, die er 
unter den Bauern in den entferntesten Dörfern Un= 
garns oder Rumäniens verbracht hatte, um Volkslieder 
zu sammeln. 


So sieht das Porträt aus, das Agatha Fassett malt, 
oder besser gesagt, skizziert. Das Bild ist einseitig — 
viele Leute, die eine bedeutende Rolle in diesen Jahren 
spielten, werden kaum erwähnt. Manches Unwesent= 
liche wird detaillierter beschrieben, als es sein müßte; 
aber auch dies gehört zum Wesen des Buches. Der Stil 
ist flüssig, aber keineswegs literarisch. Das Werk liest 
sich sehr schnell. Aber es hinterläßt einen starken, 
tragischen Eindruck von dem Naturell eines der größ- 
ten Komponisten unserer Zeit. Ein interessanter Bild- 
teil erhöht den Wert der Neuerscheinung. 


Everett Helm 


Das neue Klavier-Bu on) Ein technisch leichtes Spielbuch 


zur Einführung in die zeitgenössische Klavier=Literatur 


2 Bände mit 37 Klavierstücken 


Edition Schott 1400/01 je DM 6,— 


der bekanntesten zeitgenössischen Komponisten 
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„Österreichische Musikzeitschrift”, Wien, Juli/August 
1960. 
In der den Salzburger Festspielen gewidmeten Dop= 
pelnummer sind die folgenden Beiträge von allgemei- 
| ner Bedeutung: „Theaterbau im europäischen Raum” 
(Auszug aus einem von Clemens Holzmeister im 
Frühjahr 1960 in Wien gehaltenen Vortrag). — „Die 
akustischen Aspekte der Festspielhausplanung” (Gus= 
-  stav A. Schwaiger). — „Herbert von Karajans Aufstieg 
| in Salzburg“ (Erik Werba). — „Moderne Musik in Salz= 
burg“. 


„Phono”, Wien, Juli/August 1960. 
Unter dem reißerischen Titel „Halb Mönch, halb 
Lausbub” kennzeichnet Rudolf Rufener eine gewisse, 
' im Schaffen von Francis Poulenc deutlich nachweis= 
bare Dualität. — Das folgende interessante Zitat aus 
Goethes „Regeln für Schauspieler” vom Jahre 1803 
hat der Herausgeber Kurt Blaukopf ausgegraben und 
auf die Stereo-Oper angewandt: „Wie die Auguren 
’ mit ihrem Stab den Himmel in verschiedene Felder 
teilten, so kann der Schauspieler in seinen Gedanken 
das Theater in verschiedene Räume teilen, welche man 
zum Versuch auf dem Papier durch rhombische 
Flächen vorstellen kann. Der Theaterboden wird als= 
dann eine Art von Damenbrett; denn der Schauspieler 
"kann sich vornehmen, welche Felder er betreten will; 
er kann sich solche auf dem Papier notieren und ist 
"  alsdann gewiß, daß er bei leidenschaftlichen Stellen 
nicht kunstlos hin und wider stürmt, sondern das 
Schöne zum Bedeutenden gesellt.” 


„Der Opernfreund”, Wien, Juli/August 1960. 


Über neue Impulse, die sich aus den jüngsten Wiener 
”" * Festwochen für das musikalische Theater ergaben, 
"schreibt der Herausgeber Franz Eugen Dostal. — Inter= 
'  essante allgemeine Bemerkungen zu dem amerikani= 


Am 8.Juli ist Professor Meyer-Eppler, der Direktor 
des Instituts für Phonetik und Kommunikationslehre 
an der Universität Bonn, einem heimtückischen Leiden 
erlegen. Die Pflicht des Chronisten erfordert diese ein- 

‘ fache Formulierung. Sie verbirgt aber die schmerz= 
lichen Gefühle, die alle, die ihn kannten, beim Klang 
seines Namens bewegen. Denn sein Name hatte einen 

| _ besonderen Klang. Er gehörte zu jenen Wissenschaft- 
x lern, die geistiges Schaffen mit dem lebendigen Atem 
" einer künstlerisch intuitiven Gestaltungskraft verban= 
| den. Der Lehrauftrag— Phonetik — umfaßte die Unter= 
E ‚suchung des natürlichsten Ausdrucksmittels des Men= 


EN schen, die Sprache, die Durchleuchtung der geheim= 
£  nisvollen Zusammenhänge der Sprachlaute im Lichte 
der mathematischen und naturwissenschaftlichen Er= 


R, 

$ kenntnisse. Gerade aus dieser Problemstellung erwuchs 
in ihm eine Persönlichkeit, die im In- und Ausland 

‚große Anerkennung fand. 

Par 


schen Musikleben der Gegenwart sind dem Bericht von 
Otto Strasser über die Weltreise der Wiener Philhar- 
moniker zu entnehmen. 


„Schweizerische Musikzeitung”, Zürich, Juli/Aug. 1960. 
Von allgemeiner Bedeutung sind die Studien: „Die 
Rhythmik als aktuelles Problem“ (Peter Benary), 
„Was heißt und zu welchem Ende studiert man Ikono= 
graphie?” (Otto Erich Deutsch), „Das Magnettongerät 
im Dienste der Musik“ (Willy Waldmeyer). 


„Le Carre rouge”, Lausanne, Nr, 13. 

Drei Studien von Everett Helm zur amerikanischen 
Musik: Charles Ives, ein Pionier der Neuen Musik, 
die junge amerikanische Musikergeneration, Musik= 
leben in den Vereinigten Staaten. 


„Feuilles Musicales”, Lausanne, Mai/Juni 1960. 


Sondernummer, enthaltend die Korrespondenz zwi= 
schen Emile Jacques=Dalcroze und Edouard Rod über 
die Oper „L’Eau courante” (1903—1907), 


„Musica d’oggi”, Milano, Juni 1960. 

Über die ersten Quartette Schönbergs (Alberto Bassi). 
— Der Musikunterricht in den Schulen der UdSSR 
(Maria Rumer). 


„The Score”, London, Juli 1960. 

Hans Keller über die Rhythmik in seiner Komposi= 
tionslehre. — Analyse des zweiten Streichquartetts 
von Elliott Carter (Michael Steinberg). — Englische 
Übersetzung eines Vortrags, den Arnold Schönberg im 
Jahre 1931 im Frankfurter Radio über seine Orchester- 
variationen op. 31 hielt, — Über die geschichtliche 
Wirklichkeit der heutigen Musik (Luigi Nono). — Ato= 
nalität und Zwölftonmusik in den USA (George Perle). 


Willi Reich 


In memoriam Werner Meyer-Eppler 


In einer Gedenkfeier im Festsaal der Universität Bonn 
haben die berufenen Vertreter der philosophischen 
Fakultät seine Leistungen gewürdigt. Es ist erstaun= 
lich, welche weiten Gebiete seine wissenschaftliche 
Tätigkeit umspannte: mathematisch=physikalische Ab- 
handlungen über Schwingungsvorgänge, informations= 
theoretische Untersuchungen, physikalische Forschun= 
gen über die Sprache, ihre Analyse und Synthese. Von 
besonderer Bedeutung erschienen mir aber die Worte 
des Vertreters der Musikwissenschaften. Sie berührten 
eine wesentliche Eigenschaft der Persönlichkeit Meyer- 
Epplers, seine künstlerische Natur und seine engen 
Beziehungen zum musikalischen Geschehen. Phonetik 
und Klangforschung führten ihn zwangsläufig auch 
zur elektronischen Musik. Es ist daher angebracht, hier 
auf diese Beziehung besonders hinzuweisen. Schon im 
Jahre1949 erschien sein Buch über elektronische Klang= 
erzeugung. In diesem Werk erläuterte er alle Mög= 
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lichkeiten der elektronischen Klanggestaltung. Er war 
der erste, der in geschlossener Form die technisch= 
physikalischen Mittel auf ihre Anwendbarkeit unter- 
suchte. Sechs Jahre später finden wir in dem Buch 
„Klangstruktur der Musik” eine erweiterte Abhand= 
lung über die stofflichen und informationstheoretischen 
Grundlagen der elektronischen Musik. Beide zitierten 


Werke enthalten das Rüstzeug für Komponisten und 


Physiker, die sich mit den Problemen der_elektroni= 
schen Klangumwandlung auseinandersetzen wollen. 
Es ist sehr verständlich, daß eine große Anzahl junger 
Komponisten mit Meyer-Eppler in engstem Kontakt 
standen. Die faszinierende Art seiner Darlegungen, 
sein scharfes Urteilsvermögen, die fast hellseherische 
Begabung, die richtigen Wege in der Weiterentwick= 
lung zu erkennen, sind Ausdruck einer Persönlichkeit, 
deren Wirkung sich keiner entziehen konnte. 


Wer kann das geistige Erbe weiterführen? Zweifellos 
werden aus der Reihe der vielen Studenten, die mit 
großer Begeisterung seine Vorlesungen besuchten, 
Kräfte erwachsen, die, aufbauend auf seinem Werk, 
zusammen mit den Komponisten die elektronische 
Musik weiterführen. Es ist viel über den Wert und 
Unwert elektronischer Musik geschrieben worden. Ich 
glaube aber, daß die Lauterkeit der Gedanken sowohl 
bei der wissenschaftlichen Erforschung als auch bei 
der künstlerischen Gestaltung die wichtigste Grund- 
lage ist, die möglicherweise auf neue Wege führt. Zu 
den Männern, die ihren Auftrag aus der Kraft einer 
Idee erfüllt haben, gehört Meyer-Eppler. 


Ludwig Heck 


/Melos bezichtet 


Heitere Oper in Schwetzingen 


Gerhard Wimbergers erste Oper „Schaubudenge= 
schichte” (Mannheim 1954) durfte als Hinweis auf ein 
Talent gelten, das manches konnte, aber zu wenig 
wollte, Mit der unverbindlichen Aneinanderreihung 
von Spiel- und Musik=Anlässen hatten es sich Libret= 
tist (Eric Spiess) und Komponist allzu leicht gemacht. 
Das zweite Bühnenwerk „La Battaglia oder Der rote 
Federbusch”“, von der Deutschen Oper am Rhein im 
Rahmen der Schwetzinger Festspiele uraufgeführt, 
hinterließ erfreulichere Eindrücke. Der Librettist 
Spiess hat diesmal nicht nur ein komödiantisches 
Opern=,Büchel“ gezimmert, sondern eine Handlung 
erfunden, die Fäden des Welttheaters, des „Specta= 
culum mundi“, ins Spiel mit hineinverwebt. Der 
Schauplatz wechselt vom russischen Jahrmarkt der 
„Schaubudengeschichte” zu einer italienischen Komö= 
diantentruppe, die von einem Stadtstaat zum anderen 
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zieht. In Vicina, wo Herzog Dotto regiert, stiehlt Har= 
lekin für seine geliebte Lucetta den roten Federbusch 
des Generalfeldzeugmeisters, flieht mit der Beute ins 
benachbarte Castiglio, wo die schöne Herzogin Poppea 
residiert. Die Handlung zeigt dann, wie aus diesem 
kleinen, verborgen bleibenden Anlaß ein Krieg zwi= 
schen den beiden Städten entsteht, wie also durch die 
Summierung von kleinen Unwahrheiten und Zufällen 
politische Kurzschlüsse entstehen, die eigentlich nie= 
mand wollte. Der Krieg macht sich selbständig. Er ist 
auch nicht mehr aufzuhalten, als das Mißverständnis, 
das ihn verursachte, offenbar wird. Die „Battaglia”, 
die Vernichtungsschlacht, findet wider alle Vernunft 
statt, und nur die Komödianten ziehen zum Schluß 
ungeschoren von dannen. 


Der aktuelle Bezug zu unserer Zeit, die mit dem Krieg 
schwanger geht, ist deutlich genug, wenn auch die 
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Fabel etwas zu harmlos erscheint — im Verhältnis zu 
einer Situation, in der ein irrtümlicher Knopfdruck 
apokalyptische Vernichtung über die ganze Welt aus= 
gießen kann. Wenn sich diese Situation im Lachspiegel 
wiedererkennen sollte und wollte, so müßte doch 
wenigstens an einer Stelle des Werkes ein Gran dieses 
bitteren Ernstes zu schmecken sein. Die polare Span- 
nung zur tragischen Kehrseite fehlt dem Stück, und 
damit jene entscheidende Dimension, die es erst in 
den Rang der Komödie erheben würde, 


Nur etwas davon klingt im Spiel und in den melan= 
cholischen Betrachtungen der Komödianten an, die 
Wimberger mit der abenteuerlichen Klangmischung 
von Baßtuba, Gitarre und Tamburin auf seiner Opern= 
bühne aufziehen läßt. Aber das bleibt Andeutung, wie 
überhaupt die Welt der Komödianten musikalisch zu 
wenig ausgeformt ist (vielleicht, weil eine „Gala“ all= 
zu nah an die entsprechenden Szenen von Henzes 
„König Hirsch“ herangerückt wäre). Wie in der 
„Schaubudengeschichte”, so ist auch in dieser zweiten 
Opernpartitur Wimbergers der primäre Eindruck die 
Sicherheit, mit der er das Opernhandwerk im Griff 
hat, und die Unvoreingenommenheit gegenüber der 
Behandlung des musikalischen Materials. Aber wenn 
et früher mit vordergründigen Mitteln direkte und 
darum oberflächliche Wirkungen erzielte, so hat er 
hier seine Ziele unverkennbar weiter und höher ge= 
steckt. Die Anregungen, die ihm ehemals hauptsächlich 
von Orff, Strawinsky, Britten zuflossen, sind- jetzt 
durch ein Studium Bergscher musikalischer Szenen= 
dramaturgie und Webernscher Klangtechnik berei= 


chert. Die neuen technischen und stilistischen Mittel 
stehen freilich, ohne eingeschmolzen zu sein, reichlich 
bunt und disparat nebeneinander. Streckenweise 
herrscht auch der Eindruck des Angestrengten, fast 
des Hektischen vor. Überwiegend ist aber der Gesamt= 
eindruck einer zwar eklektischen, aber talentierten 
und gekonnten Opernmusik, die aus durchkomponier= 
ten Szenen, Ensembles, Chören und einzelnen ge= 
schlossenen „Nummern“ die etwas allzu reiche Text=- 
fracht des Librettos in musikalisches Bühnenleben 
umzusetzen weiß. 


Wie vor einigen Jahren Werner Egks „Revisor”, so 
war auch Wimbergers Opernkomödie als ein Auf- 
tragswerk des Süddeutschen Rundfunks mit der Sicht 
auf die besonderen Gegebenheiten des Rokoko= 
theaters in Schwetzingen entstanden. Die Deutsche 
Oper am Rhein realisierte die Uraufführung mit dem 
vorzüglichen Düsseldorfer Ensemble (hervorzuheben 
Alfons Holte als Harlekin und Ellen Kunz als Herzo= 
gin) und dem Sinfonie-Orchester des Stuttgarter 
Rundfunks unter der Leitung des Düsseldorfer Opern= 
chefs Alberto Erede. Die Inszenierung von Günter 
Roth pointierte das heitere Opernspiel mit den komö= 
diantischen Effekten eines bunt bewegten Kasperl= 
theaters. Im einzelnen hätte man sich für die Komös= 
diantenszenen mehr Einfälle, im ganzen etwas mehr 
ungezwungenen Humor gewünscht. Auch die Bühnen= 
bilder Dominik Hartmanns waren für das italienisch- 
sonnige, bunte Spiel zu dunkel getönt. 


Wolfgang Steinecke 


Gerhard Wimberger: „La Battaglia oder Der rote Federbusch” 


Alfons Holte in der Rolle des Harlekin 
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Theodor Berger dreht das Rad der Musikgeschichte zurück 


Die „Vokalysen” von Theodor Berger sind in Gastein, 
bei Passau und auf Teneriffa entstanden. Der 55jäh= 
rige österreichische Komponist ordnet den drei Sätzen 
„Andeutungstitel” zu (die das Programm verschweigt): 
„Traumszenen am Strom” rahmen in langsamen Zeit- 
maßen die bewegten „Traumbilder im Schlaf”. Tra= 
gendes Element der Komposition sind die textfrei ge= 
führten Frauenstimmen „im Orchester“, wie der 
Werktitel betont. Es bedarf schließlich noch des Hin= 
weises, daß der Autor diese Vokalysen (er will das 
Wort mit „y“ geschrieben wissen) für ein in musika= 
lische Struktur umgeprägtes Psychogramm hält. Da 
dieser Ausdruck inzwischen kompositorisch ander= 
weitig vergeben ist, setze man getrost die Stilmarke 
„impressionistisch“ ein, und die Gevatternschaft ist 
klargestellt. Der Hörer traut seinen Ohren nicht: 
Eine 1959 auf Anregung der Musikabteilung einer 
westdeutschen Rundfunkanstalt und unterm Antrieb 
von Natureindrücken entstandene Komposition greift 
um ein halbes Jahrhundert zurück, etwa auf die instru= 
mentalistisch operierende Vokalisenkomposition der 
„Sirenes“” aus den Nocturnes von Claude Debussy, 
auch auf Ravels „Daphnis und Chloe”, und gewiß 
wäre diese klingende Traumkulisse nicht denkbar 
ohne das „Prelude ä l’apres=midi d’un faune”. De= 


bussys berühmtes „Vorspiel“ zu einer weitreichenden 
Stilwelle macht sich also noch über sechseinhalb Jahr= 
zehnte hin als Modell bemerkbar, wenn auch in ana= 
chronistisch anmutenden Ausläufern. Die Technik 
einer mehr oder weniger reinen Klangfarbenmusik, 
darunter auch die an Vokalisen gebundene Anglei- 
chung von Laut= und Tonsprache, ist im Prinzip aktu- 
ell geblieben. Sie hat aber, nicht zuletzt auf dem Wege 
einer Auseinandersetzung mit Debussy und Mallarme&, 
mittlerweile wesentlich andere Ergebnisse gezeitigt. 
An ihnen kann nicht blind und taub vorbeikomponie- 
ren, wer Naturmagie mit abstraktem Silben- oder 
reinem Vokalklang plus Instrumentalfarben zu über- 
tragen sucht. Muß man noch sagen, einem Fünfund- 
fünfzigjährigen sagen, daß niemand technisch nahezu 


genau so komponieren kann wie die großen Meister \ 


der Musik zur Zeit seiner Geburt, ohne unglaub- 
würdig zu werden? Die Hörer der Uraufführung durch 
das Sinfonieorchester und den Frauenchor des Nord= 
deutschen Rundfunks Hamburg unter Hans Schmidt- 
Isserstedt vokalisierten zu einem beträchtlichen Teil 
ihren Unmut beim Erscheinen des Komponisten auf 
„buh“, und das klang nach überwiegend jungen 
Stimmen. 

Klaus Wagner 


Chöre aus Hannover und Wupperfal besuchen einander 


Der Hannoversche Oratorienchor, dessen Eintreten für 
Neue Musik ohne die Initiative der Volksbühne gar 
nicht mehr zu denken ist, gastierte bei der Chor- 
gemeinschaft Wuppertal, dem Chor der dortigen 
Volksbühne und hatte mit der Uraufführung einer 
Kantate von Siegfried Strohbach einen nachhaltigen 
Erfolg. Diese sinfonische Kantate „Denn der Herr ist 
nahe” des z30jährigen hannoverschen Komponisten ist 
nicht weitschweifig. Strohbach konzentriert seine Ver= 
tonung geistlicher Texte aus dem 5. Jahrhundert auf 
das Wesentliche. Er weiß Anregungen von Strawinsky, 
Honegger, Orff und dem Zwölftonsystem schon weit= 
gehend persönlich zu verarbeiten. Er besitzt ein star- 
kes Gefühl für Formklarheit, seine melodischen und 
rhythmischen Einfälle überwuchern nie die zwingende 
Konzeption seiner Kantate. Die Wiedergabe unter der 
suggestiven Leitung von Fritz von Bloh brachte den 
großen sinfonisch-vokalen Zug wie die vielen feineren, 
verborgenen Einzelheiten des Chorischen, Solistischen 
und Orchestralen so eindrucksvoll heraus, daß der 
Komponist den Ausführenden, auch den beiden vor= 
trefflichen Solisten Erna Spoorenberg und Horst Gün-= 
ter, für den eindeutigen Erfolg dankbar sein konnte. 


Nun kam der Gegenbesuch. Im Sondertriebwagen 
trafen 178 Sängerinnen und Sänger der Wuppertaler 
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Chorgemeinschaft in Hannover ein und gaben unter 
der Leitung ihres Dirigenten Willi Fues zusammen 
mit dem Niedersachsenorchester zwei Konzerte im 
vollbesetzten Theater am Aegi. Wie bei allen Chören 
heutzutage sind zwar auch hier die Männer gegenüber 
den Frauen in der Minderzahl, aber diese halbe Hun- 
dertschaft an überwiegend jungen Sängern wußte sich 
gegenüber der Vorherrschaft der Sopran- und Alt= 
stimmen in jeder Beziehung zu behaupten. Zudem ist 
Willi Fues ein ausgezeichneter Chorfachmann, der 
diesem großen Laienchor seinen künstlerischen Stem= 
pel aufzudrücken weiß. Wie vielseitig erfahren er als 
Dirigent ist, bewies er gleich mit dem Einleitungsstück, 
der „Musik für Orchester” von Rudi Stephan, die er 
mit dem Niedersachsenorchester zu einem machtvollen 
Aufschwung führte. 


Diese orchestrale Einleitung, zwischen Spätromantik 
und Expressionismus beheimatet, führte beziehungs= 
voll zu Heinrich Sutermeisters Klopstock=-Kantate 
„Dem Allgegenwärtigen”. In das großflächige chorische 


und solistische Pathos dieser fünfteiligen Komposition, 


in ihren homophonen Chorsatz, ihre lapidare, prunk= 
hafte Gesangsführung muß man sich erst einhören. 
Die plastische Melodiengestaltung stand in dieser 
Aufführung im Vordergrund, das Wort der Dichtung, 


N 


" 


‚ihr yodsischer Sinngehalt, all dies kam nicht gleicher= 
maßen spontan zur Geltung. Strahlender Höhepunkt 
ist der Sopranteil „Ich hebe mein Aug’ auf und seh“, 
- der von der Solistin Ingrid Bjoner großartig gestaltet 
j wurde, mit der Schönheit und der Ausdrucksgeladen= 


Technik provoziert Kunst 


‚_ — Mit dem Dokumentarfilm „Impuls unserer Zeit” ist 
der Firma Siemens die Darstellung eines der wichtig= 
sten Forschungsgebiete unserer Epoche gelungen — 
der Elektrotechnik. Wesen und Bedeutung dieser wich= 
tigsten Energiequelle werden in unendlicher Vielfalt 
und ihrer ganzen Bedeutung für alle Bereiche unseres 
h} Lebens gezeigt. Jedermann macht sich eine Vorstellung 
von der Wichtigkeit der Elektrizität, ihrem Einfluß 
auf das heutige Leben, auf die Zivilisation und auf 
menschliche Gemeinschaften, die erst heute und ganz 
plötzlich mit dieser Energiequelle in Berührung kom- 
men. Wer ist sich aber bewußt, daß dieses Movens 
unseres Jahrhunderts auch künstlerische Aussage und 
ihm angemessene Mitteilungsformen verlangte und 
.. atıch ständig provozierte? 


Der Film „Impuls unserer Zeit” entstand in jahre 
langer Arbeit nach einem Entwurf von Heinrich Hau= 
ser unter der Regie von Otto Martin. Versuche über 
Versuche waren nötig, um technische Apparaturen zu 
entwickeln, mit denen man mehr. als nur „abfoto- 
a grafieren” konnte, denn man war sich offenbar von 

vornherein klar, daß ein Film, der nicht nur Elektro= 
a technik darstellen, sondern auch ihrem Wesen nach= 
spüren sollte, nur mit einer Methode zu realisieren 
war, die ebenso neu und gewagt war wie die zum Teil 
erst jüngst konstruierten Objekte des Filmes selber. 
Daher will auch das Wort „Dokumentation“ im Sinne 
des so oft gesehenen Wirtschafts- oder Dokumentar- 
films nicht auf diesen technischen Kunstfilm passen. 


Wir werden von dem großartigen Kameramann Ro- 
‚„ nald Martini in die kompliziertesten Zusammenhänge 
elektronischer Mechanismen eingeführt und bestaunen 
} das Funktionieren der Technik mit der Naivität des 
- Nichtfachmanns. Unverständliche Maschinerien wer- 
- den uns farbig vorgeführt, wir dürfen in ihr Inneres 
eindringen und begreifen die Schönheit dieser tech= 


ER nisierten Welt, ohne uns um die wissenschaftlichen 
Ma) Zusammenhänge kümmern zu müssen, dringen in 
\ den Mikrokosmos eines Fernschreibers ein, tasten mit 


der Kamera das spinnwebenartige Netz der Relais ab 
und lassen uns von Strukturen bezaubern, deren 
# Funktionieren sich unserem Erfassen entzieht. 


" Die elektronische Musik des Münchner Komponisten 
‚Josef Anton Riedl — realisiert mit elektronischen Ge- 
räten, die vom Zentral-Laboratorium der Siemens und 
Halske AG eigens für diesen Film entwickelt wurden 
— ist nicht im Sinne einer üblichen Szenenmusik auf= 
‚zufassen. Sie geht ganz eigene, vom Bild unabhängige 
Wege und macht diesen Bericht aus der Welt der 


heit einer jugendlich-dramatischen Stimme, die die 
Zuhörer in helles Entzücken versetzte. Auch der Bari= 
ton Hans Otto Klose war dem weiten Atem der wort= 
gezeugten Melodik Sutermeisters ausdrucksmäßig hin- 
gegeben. Erich Limmert 


Werfen wir einen Blick auf jene Apparatur zur 
Steuerung und Verformung von Klängen, mit der 
Riedl seine Musik herstellte. Neben den allgemein 
bekannten elektronischen Klangerzeugern wurden 
Verfahren entwickelt, die Steuerung, Verformung und 
Speicherung wesentlich beschleunigen. Ähnlich wie 
der von RCA in Princetown entwickelte Electronic 
Music Synthesizer arbeitet auch die Anlage von Sie= 
mens und Halske mit Lochstreifen, im Gegensatz zum 
RCA-Lochstreifenband aber mit getrennten Infor= 
mationsträgern. Dadurch ergibt sich der Vorteil, daß 
man nachträglich Korrekturen vornehmen kann, in= 
dem man jeden einzelnen Lochstreifen noch einmal 
lochen kann. Die Dauer einer Information wird durch 
die Anzahl der gleichlautenden, aneinandergereihten 
Lochkombinationen festgelegt. Je eine Stimme wird 
durch Einzellochstreifen in Dynamik, Klangfarbe und 
Tonhöhe gesteuert. Die Steuerung der Tonhöhe er= 
folgt über zwei Lochstreifen, der eine steuert die 
zwölf Töne der temperierten Oktave, der andere sie= 
ben Oktaven, beginnend mit der Kontraoktave, so 
daß zusammen 84 Tonhöhenstufen fixiert werden 


Schnellocher der elektronischen Vertonungsanlage zur 
Herstellung von Lochstreifen als Informationsträger 
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können. Die Apparatur kann bis zu 128 Einzelkom-= 
mandos pro Sekunde verarbeiten, also z.B. 128 Töne 
pro Sekunde. Mit 32 Lautstärkestufen und einem Satz 
von 14 Bandpässen im Frequenzbereich von 200 bis 
10000 Hz zur Auswahl von Klangfarben erlaubt die 
Anlage feinste Nuancierungen. Mit Hilfe eines Fre= 
quenzumsetzers, der jede gewählte Frequenz um 
eine gewünschte Frequenz vermehren oder vermindern 
kann, läßt sich praktisch der ganze Hörbereich von 
ca. 16 bis 16000 Hz steuern. Die Lochstreifen selber 
werden in einem Lochstreifenschnellsender angetrie= 
ben und durch Bürsten abgetastet, die gelochte Kom= 
mandos weiterleiten. 


Mit Hilfe dieser Apparatur kann zunächst jeweils eine 
Stimme gesteuert und nach eventuellen weiteren Um= 
formungen wie Hall und Echo auf Band aufgenommen 
werden. Dazu wird ein Vierspur-Magnetophon ver= 
wendet, das zeitlich getrennte Aufnahmen von vier 
Einzelstimmen erlaubt. Um alle vier Einzelstimmen 


Beeichte aus dem Ausland 


zeitlich synchron aufnehmen zu können, wird die Spur 
der ersten Stimme am Anfang des Bandes mit einem 
Sinuston versehen, nach dessen Aufhören die Kupp= 
lung am Lochstreifensender einfällt und der mit einer 
Startmarkierung versehene Lochstreifen ohne merk-= 
liche Verzögerung anläuft. Ein Klangfilm-Vierkanal-= 
Mischpult gestattet, die vier Einzelstimmen zusam= 
menzumischen. Die Anlage wird noch ergänzt durch 
einen Vocoder, der zum Modulieren von Stimmen und 
Sprache dient. 


Diese technischen Mechanismen wurden nun unter 
der künstlerischen Hand Riedls zu Ausdrucksträgern 
einer Musik der technischen Zeit. Wer je diesen Film 
sehen sollte, und wer sich von der Poesie der dar= 
gestellten Welt fesseln läßt, wird unschwer den Ver= 
gleich mit der abstrakten Malerei wagen, die in Farbe 
und Form und ihren Funktionen genauso künstle= 
rischer Ausdruck unserer Zeit sein kann, wenn man 
sich adäquater Mittel bedient. Anselm Reiner 


Die Dadaisten von Greenwich Village 


In dem halbdunklen Raum hängen an Drähten selt= 
same Objekte: lebensgroße Torsi aus Pappmache, ein 
ausgestopfter Weißfuchs, kleine farbige Ballons, ein 
Kürassierhelm. Auf dem Tisch brennen Kerzen, die 
eine Filmkamera beleuchten. Aus Cellophanbeuteln 
rinnt bunte Flüssigkeit in einen Bottich. Eine Kontra= 
baßtuba ohne Trichter wird von einem Herrn im Frack 
geölt, der ihr einen langen Gartenschlauch anmontiert. 
Eine schlanke Tänzerin in knapp anliegendem Kleid 
wirft dem Steptänzer einen Blumenstrauß vor die 
Füße. In der Ecke rasiert sich einer elektrisch, ein 
mechanisches Hündchen mit leuchtenden Glühbirnen 
als Augen hoppelt durch den Raum, ein Regenschirm 
wird geöffnet und entläßt eine Wolke Konfetti. Der 
Pianist schießt einen kleinen Aeroplan an die Decke. 
In metallisch blauem Seidenkleid singt eine Altistin 
„Parlezzmoi d’amour”. Hinten steht der Komponist 
John Cage und zählt in längeren Abständen von eins 
bis zweiundzwanzig. Posaunenläufe werden unter= 
brochen von einem Radioapparat, der das Bacchanal 
aus „Tannhäuser“ schmettert. Der Tubist zieht Frack 
und Hemd aus. Wäsche wird gezählt und gewrungen. 
Keiner von den sechs Mitwirkenden scheint zu wissen, 
was der andere tut; es ist ein Zerrspiel lärmender 
Einsamkeit, zwischen Groteske und Verzweiflung 
montiert. Wo sind wir? 
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Der Ort ist Greenwich Village, das Viertel der New 
Yorker Boheme, genauer gesagt, die Bleecker Street, 
wo Menottis melodramatische Heiligenoper spielt, eine 
von Italienern bewohnte, leicht verrufene Gegend 
malerischer Slums. Das kleine Theater heißt „Circle 
on the Square“, und hier scheint wahrhaft die Quadra= 
tur des Kreises gelungen zu sein — wenigstens im 
Bereich der Kunst. Unter der Leitung von Charles 
Schwartz hat sich da eine „Composer’s Showcase” 
etabliert; ihr drittes Konzert ist Arbeiten von Henry 
Cowell und John Cage gewidmet. Cowell ist heute, 
mit sechzig, nicht mehr der Experimentator von einst. 
Aber seine frühen Klavierstücke, mit Fäusten und 
Unterarm gespielt, mit Tönen, die an den Saiten ge= 
zupft werden, haben die Phantasie der folgenden 
Generationen bis heute beunruhigt. Seine Streich= 
quartette mischen Techniken und Klänge aller Arten, 
von Tonleiterstudien bis zu vieltöniger Dissonanz. 
Jedesmal blitzen wirkliche Einfälle auf, und doch 
bleibt ein Rest von unverbindlicher Spielerei. Immer= 
hin ist es gestaltete Musik. 


Cage liquidiert den traditionellen Musikbegriff voll= 
ständig. Sein „Theatre Piece” (1960), als Welturauf= 
führung plakatiert, ist eine Clownerie im technisierten 
Stil des „Cabaret Voltaire” von 1916. Der Spaß wird 
atomisiert und zugleich ins Überdimensionale ver= 


; \ 
größert. Die Welt der Marx Brothers mischt sich mit 
der Tristan Tzaras. Oft ist die Komik überwältigend; 
das Lachen vermählt sich der Bewunderung für die 
Präzision der Darstellung, in der die Künste des 
Super-Pianisten Tudor, der Altistin Arline Carmen, 
der Tänzer Merce Cunningham und Carolyn Brown, 
des Posaunisten Rehak und des Tubisten Butterfield 
wetteifern. 


Vor diesem Publikum von malerischer Boheme, jun= 
gen Männern im Rollpullover, Mädchen in Röhren= 
hosen, farbigen Studentinnen und neugierigen High- 
brows dargeboten, hat die Sache ihre Richtigkeit. Es 
fehlt, und damit erst wird solche Kunst legitim, der 


provinzielle Ernst, mit dem dergleichen in Deutsch= 
land geboten und aufgenommen wird. Der Aufruhr 
gegen Kunst und Gestalt bleibt als geschichtliches 
Zeichen wirksam; was als Ferment in ihm steht, geht 
auf die Krise des ersten Weltkrieges und der Jahre 
gleich danach „zurück. Cage die schöpferische 
Potenz zu nehmen ist so falsch und beschränkt= 
akademisch wie seine Ablehnung vom Gralshüter= 
Standpunkt. Der Besen, mit dem in seinem Stück fort= 
während der Estrich des Theaters gefegt wird, ist 
Sinnbild der bizarren Art von Unterhaltung, die er 
pflegt. Es gab ungeteilten Beifall für dreißig Minuten 
dadaistischen Aufruhrs. H. H. Stuckenschmidt 


In Holland setzt sich die jüngste Musik durch 


Die Amsterdamer Konzertsaison wurde auf vortreff= 
liche Weise mit einer Veranstaltung der „Nederlandse 
Verenigung voor Hedendaagse Muziek” abgeschlossen, 
welche die holländische Musikwelt als das aufsehen= 
erregendste Ereignis und zugleich als den Höhepunkt 
der letzten Monate bezeichnet hat. Das Rheinische 
Kammerensemble unter Mauricio Kagel stand noch 
in lebhafter Erinnerung beim Publikum, das an die= 
sem Abend das Concertgebouw bis zur Decke füllte — 
unter den Zuhörern nahezu alle führenden Persön= 
lichkeiten des Musiklebens. Das Konzert wurde er= 
öffnet mit „Twee Stukken“ für Flöte, Trompete, 
Violine und Schlagzeug des jungen holländischen 
Komponisten Peter Schat, dessen besondere Begabung 
sich vor allem im zweiten Stück zeigte, wenn auch 
die Nähe des Impressionismus zu spüren war. Großes 
Aufsehen erregte „Piano Piece February 1959“ 
von Cornelius Cardew, der selbst spielte. Das Stück, 
das mehr Pausen als klingende Materie enthält, ist 
meiner Meinung nach zu sehr introvertiert, um restlos 
zu überzugen. Dem hervorragenden Flötisten Karl- 
heinz Ulrich verdankte man eine bewundernswerte 
Wiedergabe der „Sequenza” für Flöte solo von Luciano 
Berio. Das Werk wird zweifellos neben „Interpola= 
tion“ (Roman Haubenstock-Ramati) und „Den= 
sity 21.5“ (Edgar Varese) bald zum eisernen Reper- 
toire aller Flötenvirtuosen gehören. Ferner wurden 
aufgeführt „Trancisiöon 2” für Klavier, Schlagzeug 
und zwei Tonbänder von Mauricio Kagel und „Le 
Marteau sans Maitre“ von Pierre Boulez. Die Auf- 
führung des Kagelschen Stücks erwies sich als ein 
interessantes Experiment, dessen Bedeutung man 
nicht zu gering anschlagen sollte. Man konnte daraus 
lernen, daß das Klavier, das als Instrument an sich 
_ ‚im Laufe der Jahre etwas von seinem Ruhm hat preis= 
geben müssen, doch noch allerhand Klangmöglich- 
keiten bietet, auch dem stark ausgeweiteten Klang= 
gefühl unserer Zeit. Die hervorragenden Solisten 
Aloys Kontarsky (Klavier) und Christoph Caskel 
(Schlagzeug) boten eine stupende Interpretation des 
Werkes. Das allgemeine Interesse für „Le Marteau 
sans Maitre“ wurde noch durch die überaus erfolg= 


reichen Gastkonzerte von Pierre Boulez mit dem 
Concertgebouw=Orchester gesteigert. Die Aufführung 
selbst war vorzüglich, obgleich es mir vorkam, als sei 
die Plattenaufnahme zeitgemäßer als die Amster= 
damer Wiedergabe, die romantische Impressionen 
hervorrief. Ähnliches galt auch für die Interpretation 
des Vokalparts durch Marie=-Therese Cahn, der man 
sonst ebensowenig die Bewunderung versagen darf 
wie den Instrumentalisten, die bei der Realisation 
dieser besonders schweren Partitur mitwirkten. 


Etwa zur gleichen Zeit fand in Utrecht wieder ein 
Konzert des vorzüglichen Radio-Kammerorchesters 
unter Leitung von Roelof Krol statt, der unentwegt 
die Musik unserer Zeit propagiert. Seiner Wieder= 
gabe der „Sonata per archi“” von Hans Werner Henze 
und der ersten Kammersymphonie von Arnold Schön= 
berg wurden große Ovationen bereitet. 


Das Utrechter Städtische Orchester begann den der 
zeitgenössischen Musik gewidmeten Zyklus mit einem 
Konzert unter dem jungen Dirigenten Frits Knol, der 
eine besondere Begabung für die Moderne hat. Zu 
Beginn wurde „Concertante” op. 24 von Humphrey 
Searle für Klavier, Streichorchester, Pauken und 
Schlagzeug gespielt, ein Werk, das gewiß nicht zu 
seinen erfolgreichsten gerechnet werden kann. Dann 
hörte man das Konzert für Klavier und Orchester von 
Boris Blacher, ein Spielstück mit variablen Metren, in 
dem Gerty Herzog die vortreffliche Solistin war. Als 
Höhepunkt des Abends muß aber die Symphonie von 
Wolfgang Fortner gelten: sauber, was die Form, 
fesselnd, was den Inhalt betrifft, Das nächste Konzert 
wurde von Paul Hupperts dirigiert. Sehr interessant 
waren die „Mouvements retrogrades” des vielver= 
sprechenden niederländischen Komponisten Ton de 
Leeuw. Das vorzüglich instrumentierte Werk, das an 
Webern orientiert ist, erhellt die Beziehungen des 
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er, 


Komponisten zur Zwölftonmusik. Allerdings wird an 
dieser Linie nicht festgehalten, da gewisse lyrisch= 
emotionelle Passagen auf den Neoklassizismus hin= 
weisen. Das Flötenkonzert „Y su sangre ya viene can= 
tando” von Luigi Nono wurde unter Mitwirkung des 
Flötisten Marius Ringsink als ein weit reiferes Werk 
angesehen. Beide Stücke fanden eine vorzügliche 


Wiedergabe. Daniel Ruyneman 


Avantgarde im Amsterdamer 
Concertgebouw 


Die Konzerte „Experimentele Muziek“, die der Nie= 
derländische Verein für zeitgenössische Musik seit 
einiger Zeit in Amsterdam veranstaltet, befriedigen 
anscheinend ein Bedürfnis, denn das Publikum strömt 
aus dem ganzen Land herbei. Die Musiker in Holland 
kennen eben die Musik von Schönberg und Webern 
fast nur vom Hörensagen, von Henze, Boulez oder 
Stockhausen gar nicht zu reden. Im ersten Konzert 
der neuen Saison, das im Concertgebouw stattfand, 
wurden, vom Danzi=Quintett ausgezeichnet gespielt, 
das Bläserquintett von Hans Werner Henze, „Quattro 
Fabulas de Daniel Devoto” für Sopranstimme, Flöte, 
Oboe und Fagott von Esteban Eitler und das Septett 
für Flöte, Oboe, Baßklarinette, Horn, Klavier, Schlag= 


zeug und Cello von dem vierundzwanzigjährigen, 
jetzt in London bei Mätyas Seiber studierenden nie= 
derländischen Komponisten Peter Schat aufgeführt. 
Die Höhepunkte des Programms waren die „Struc= 
tures” für zwei Klaviere von Pierre Boulez und der 
„Zyklus für einen Schlagzeuger“ von Karlheinz Stock= 
hausen mit den hervorragenden Pianisten Aloys und 
Alfons Kontarsky und dem „Wunderschlagzeuger” 


Christoph Caskel, wie ihn die niederländische Presse 


nannte. 


Es war erfreulich festzustellen, daß, trotzdem die 
serielle Musik in Holland allgemein unbekannt ist, 
wenigstens einer unserer jungen Komponisten diese 
Materie sehr gut beherrscht. Schats Septett hat zwi= 
schen den bedeutenden ausländischen Werken einen 
sehr guten Eindruck hinterlassen. 


Obwohl viele sich dieser Musik gegenüber ablehnend 
verhalten haben, kann der Wert dieser Konzerte gar 
nicht hoch genug geschätzt werden. Das niederlän= 
dische Musikleben würde bei näherer: Bekanntschaft 
mit den Strömungen, die im Ausland das Ansehen 
der Neuen Musik mitbestimmen, nur gewinnen. Man 
muß daher dem Veranstalter Daniel Ruyneman und 
den Ausführenden (neben den schon Genannten noch 
der Sopran Elisabeth Lugt, der Pianist Theo Bruins, 
der Schlagzeuger Jan Labordus und der Cellist Anner 
Bijlsma) sehr dankbar sein, daß sie den niederländi= 
schen Musikern die Gelegenheit zu dieser Begegnung 
gegeben haben. Rob du Bois 


Ausländische Kulturinstitute fördern moderne Musik in Kairo 


Die letzte Saison in Kairo stand im Zeichen der ver= 
schiedenen Kulturinstitute, unter denen das deutsche 
bei weitem am tätigsten war. Fast jeden Mittwoch 
konnte man dort ein Konzert hören, das von an= 
sässigen Künstlern, von Mitgliedern des Symphonie= 
orchesters oder von ausländischen Gästen bestritten 
wurde. Unter ihnen wären zu nennen: Nikolaus 
Delius (Flöte) mit Jürgen Klodt (Klavier), welche 
Werke von Albert Roussel, Paul Hindemith und 
Darius Milhaud aufführten; Eddie Filus, der die 
Klaviersonate op. 26 von Samuel Barber spielte; 
Hilde Findeisen, die Werke von Mario Castelnuovo= 
Tedesco und Bela Bartök zu Gehör brachte; Josep 
Klima, auf dessen Programm Werke von Debussy 
und Bartök standen; Erika Frieser, welche die 
1. Sonate von Serge Prokofieff vortrug; Anneliese 
Schier=-Tiessen, die einen ganzen Abend der Klavier- 
musik unseres Jahrhunderts mit Erläuterungen wid= 
mete; das Klavierduo Aloys und Alfons Kontarsky, 
das mit dem Concerto für 2 Klaviere von Igor Stra= 
winsky außergewöhnlichen Erfolg erzielte. 


Das amerikanische Kulturinstitut Jud zu einem Kon-= 
zert des amerikanischen Pianisten Michael Ponti ein, 
der Variationen ‚des ägyptischen Komponisten Gamal 
Abd el Rahim, die Sonate von Samuel Barber, Riccer= 
car und Toccata von Gian=Carlo Menotti und ein 
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Stück von Griffes spielte. Das Eastman=Quartett 
brachte Streichquartette von Walter Piston und Serge 
Prokofieff. 

Ein vom italienischen Kulturinstitut veranstaltetes 
Orchesterkonzert wurde von Carlo Felice Cilliaro 
dirigiert, während die Dante-Gesellschaft Konzerte 
mit namhaften italienischen Solisten bot. Diese Künst= 
ler traten auch im Konservatorium von Alexandria 
auf, das unter der außerordentlich regen Leitung von 
Piero Guarino steht. Hier wurden Werke von Gamal 
Abd el Rahim, Bela Bartök, Mario Labroca, Paul 
Hindemith, Igor Strawinsky, Goffredo Petrassi, 
Alfredo Casella, Frank Martin und Benjamin Britten 
aufgeführt. Auch das Symphonieorchester unter der 
Leitung von Franz Litschauer brachte einige zeitge= 
nössische Werke, unter denen vor allem die Sympho= 
nie „Mathis der Maler“ von Paul Hindemith hervor= 
zuheben wäre. 

Leider ist es nicht zu umgehen, daß die Programme, 
die fast ausschließlich in Händen der diversen Kultur= 
institute liegen, eine gewisse Einseitigkeit aufweisen. 
In der vergangenen Saison hörte man relativ viel 
neue italienische und deutsche Musik, sonst vor allem 
Werke von Debussy und Strawinsky. Die Konzerte 
sind zum Teil nur mit Einladungen zugängig, die nach 
Listen — immer denselben Listen — verschickt werden. 


Jadurch könnten einige Musikliebhaber in alle Kon: 


 zerte gehen, während andere gänzlich ausgeschlossen 


waren. Abgesehen von diesem unhaltbaren Zustand 


muß man sagen, daß sich der Kreis der Musikhörer 
bedeutend erweitert hat. Das zeigt sich vor allem in 


den außerordentlich stark besuchten öffentlichen 
Hauptproben der Symphoniekonzerte, die.am Freitag= 
vormittag stattfinden und für die Jugend gedacht 
sind. 

In einer Vortragsreihe behandelte Brigitte Schiffer 
die von Serge Diaghilew, Ida Rubinstein und George 
Balanchine angeregten Werke. In diesem Zyklus 


wurden zahlreiche Werke des 20. Jahrhunderts analy- 
siert, u. a. „Daphnis und Chloe”, „La Valse” und 
„Bolero“ von Ravel, „Jeux” und „Mystere de St. Seba= 
stien“ von Debussy, „Parade” von Satie, die „Skythi= 
sche Suite“, „Chout” und „Pas d’Acier” von Prokofieff, 
„Der Dreispitz“ von Manuel de Falla, „L’homme et 
son Desir“ von Darius Milhaud, die „Biches“” von 
Poulenc, „Johanna auf dem Scheiterhaufen“ von 
Honegger, „Die vier Temperamente” von Hindemith 
und die meisten Ballette von Strawinsky. Für die 
nächste Saison ist eine Vortragsreihe über den Ein= 
fluß von Jean Cocteau geplant. BS5 


Kopenhagener Ballett- und Musikwochen 


Dem Ballett fehlt der überlegene Meister, der Musik 
der eigentlich dänische Ton — so urteilten die ein= 
heimischen Kritiker über das Frühlingsfestival in 
Kopenhagen. Noch immer ist der Verlust Harald 
Landers nicht verschmerzt, der sich inzwischen Welt= 
ruf an der Pariser Oper errungen hat. Die Differenzen 
mit der Theaterleitung am Kgs. Nytorv waren so groß, 
daß selbst ein Gastspiel in seiner alten Heimat ab- 
geblasen wurde. Die Frage erhebt sich nun: Hat sich 
das dänische Ballett seitdem wieder erholt? Kann 
zweihundertjährige Tradition den genialen Ballett= 
meister und seine Primaballerina ersetzen? Die Fest=- 
wochen gaben einem internationalen Publikum Ein= 
blick in ein überaus vielseitiges Repertoire, das von 
Galeotti und Bournonville, den Schöpfern des Kopen= 
hagener Ballettstils zu Anfang des vorigen Jahr= 
hunderts, bis zu den genialen choreographischen Ex= 
perimenten der Birgit Cullberg führt. Ein langer Weg 
— von der Rokoko-Anmut der „Launen Amors” bis 
zur düsteren Dramatik von ‚Fräulein Julie” oder dem 
„Mondrenntier”. Die Kopenhagener Tradition meistert 
die Gestaltung so völlig verschiedener Ausdrucks= 
formen, weil ein zahlreiches und geschultes Personal 
und ein der Überlieferung geradezu verschworener 
Lehrkörper vorhanden sind. Die Dänen Erik Bruhn und 
Niels Björn Larsen werden hierbei von der Schwedin 


"Birgit Cullberg unterstützt und weit überholt. Eine 


nördliche, im Mythischen beheimatete Dramatik, eine 
vom antiken amor fati überschattete Weltdeutung — 
jene Besessenheit, die wir von Strindbergs Leben und 


Dichtung gut kennen — gibt den Choreographien der 


Cullberg jenen echt tragischen Charakter, der, nach 
Sören Kierkegaard, mehr die Sorge als den Schmerz 


des Zuschauers auslöst, mehr objektiver als subjek= 
tiver Natur ist. 

Was das dänische Ballett vor allem auszeichnet, ist die 
Tatsache, daß es ein dramatisches Ballett ist. Der 
dänische Tänzer ist auch immer Schauspieler: Tanz als 
akrobatische Nummer ist verpönt: die Choreographie 
ist mimisch im Sinne eines stets gegenwärtigen In= 
halts. Man muß sich die Namen Frank Schaufuß, 
Henning Kronstam, Flindt, Kirsten Ralov und Fred= 
björn Björnsson merken, die jetzt — zusammen mit 
dem Ensemble — auf eine USA-Tournee gehen. 
„New York Herald Tribune” sandte den amerika- 
nischen Ballett-Spezialisten Terry nicht ohne Grund 
als Beobachter und Begutachter nach Kopenhagen. 
Was die Musikwochen boten, war dagegen ohne inter= 
nationales Interesse, es sei denn, man will die Wieder- 
aufführung der Oper „Fete galante“ des dänischen, 
Komponisten Schierbeck vermerken: ein heiteres 
Rokoko-Spiel mit Anklängen an Ravel und, wo es 
eine eigene Note hat, stark beeinflußt von Carl 
Nielsen, dessen Tradition selbst Avantgardisten wie 
Leif Kayser und Jörgen Jersild fortsetzen. Aber auch 
Webern, Schönberg und elektronische Musik haben 
sich in den Festwochen als Vorbilder junger dänischer 
Komponisten erwiesen. Wie der Triumph des Balletts 
zeigt, ist der Norden immer noch — so unwahrschein= 
lich es klingt — sowohl im Rationalismus als auch 
in der verspielten Anmut des 18. Jahrhunderts, in der 
Schicksals= und Lebensdeutung des Spätbarocks ver= 
wurzelt, der den Mythos vermenschlicht, den Menschen 
verklärt: Für das Kopenhagener Publikum ‚ist der 
Besuch des Balletts am Kgs. Nytorv ein Kult, moderne 
Musik jedoch eine Art Kuriosum, das man noch nicht 
ganz ernst nimmt. Hans Rütting 


Zeugnis in Bildern 


Me 
| PAUL HINDEMITH 
I 100 Seiten - 87 Bildtafeln 


Pappband mit Schutzumschlag DM 9,60 
3 i SCHOTT 


Eine Chronik mit Lichtbildern, Zeichnungen, Kari= 
katuren, Manuskripten, Pressestimmen und anderen 
Zeitdokumenten, mit biographischen Daten und einem 
vollständigen, chronologischen Werkverzeichnis und 
einer Einführung von Heinrich Strobel. 


Blick in die Zeit 


eia wasser regnet schlaf 


Die „Frankfurter Allgemeine Zeitung” brachte kürzlich ein 
Gedicht von Elisabeth Borchers, auf das (wie es in der redak= 
tionellen Vorbemerkung heißt) die Leserschaft „ungewöhnlich 
gereizt” reagierte. Elisabeth Borchers hat auf die Leserbriefe 
mit dem nachfolgenden Artikel geantwortet. Ihre Betrach= 
tungen über den Sinn der Kunst in unserer Zeit erscheinen 
uns so bedeutend und so blendend formuliert, daß wir sie 
den Melos-Lesern mitteilen möchten. 


„Erkläret mir, Graf Oerindur, doch diesen Zwiespalt 
der Natur“, mit dieser Bitte schließt eine der zahl- 
reichen Zu= und Schmähschriften, die die Feuilleton- 
Redaktion der Frankfurter Allgemeinen Zeitung auf 
den Abdruck meines Gedichtes „eia wasser regnet 
schlaf”, erschienen in der Ausgabe vom 2o. Juli, erhielt 
und an mich weiterleitete, um mir die Möglichkeit 
einer summarischen Antwort zu geben. 


Auf die einzige sachliche Anfrage, warum die meisten 
Substantive klein, wenige nur mit Großbuchstaben 
beginnen, möchte ich zuerst antworten: dies geschah 
ohne meinen Willen, mein Gedicht kennt keine großen 
Buchstaben, kennt keine „Hauptworte”, alle Worte 
sind mir gleich viel wert. Zum zweiten möchte ich mit 
den „Einwänden” und Anklagen derer vertraut machen, 
die Leidenschaft und Zeit aufwandten, um sich gegen 
„pathologische Lyrik“ zu wehren. Da heißt es zum 
Beispiel: „...nicht länger darüber im unklaren zu 
lassen, daß man ertrunkene Matrosen gemeinhin be= 
stattet, wenn sie angeschwemmt werden. Ein solches 
bedauernswertes Opfer seines Berufs jedoch zu ent= 
kleiden, ist nicht nur ungehörig, sondern grenzt an 
Leichenfledderei; es wieder dem nassen Element zu 
überliefern, läßt nicht nur schlechte Erziehung und 
Gefühlskälte vermuten. Ich kann Elisabeth Borchers also 
nur raten, in der hergebrachten Weise mit dem Toten 
zu verfahren ...“ Ein Verkaufsleiter erklärt mit dem 
Hinweis auf den „normalen (unterstrichen) Verstand“, 
dieses Gedicht, „welches nach meiner Auffassung ge= 
radezu einen Höhepunkt ‚Entarteter Kunst’ darstellt...“ 


I 
eia wasser regnet schlaf 
eia abend schwimmt ins gras 
wer zum wasser geht wird schlaf 
wer zum abend kommt wird gras 
weißes Wasser grüner schlaf 
großer abend kleines gras 
es kommt es kommt 
ein fremder 
II 
was sollen wir mit dem ertrunkenen matrosen tun? 
wir ziehen ihm die Stiefel aus 
wie ziehen ihm die weste aus 
und legen ihn ins gras 
mein kind im fluß ists dunkel 
mein kind im fluß ists naß 
was sollen wir mit dem ertrunkenen matrosen tun? 
wir ziehen ihm das wasser an 
wir ziehen ihm den Abend an 
und tragen ihn zurück 
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mein kind du mußt nicht weinen 

mein kind das ist nur schlaf 

was sollen wir mit dem ertrunkenen Matrosen tun? 
wir singen ihm das wasserlied 

wir sprechen ihm das grasgebet 

dann will er gern zurück 


II 
es geht es geht 
ein fremder 
ins große gras den kleinen abend 
im weißen schlaf das grüne naß 
und geht zum gras und wird ein abend 
und kommt zum schlaf und wird ein naß 
eia schwimmt ins gras der abend 
eia regnets wasserschlaf 


Seines Zeichens ein Professor (er war nicht der einzige) 
fühlte sich zu Nach-Dichtungen animiert: „...Es bleibt 
im Kern trotz Eia=-Eia / Doch nichts als Leichenfled- 
derei.” Ein Herr aus Bonn: „... ich kann mir aber 
nicht vorstellen, daß diese Veröffentlichung auch nur 
ein paar Mütter anregen könnte, ihre Kinder dann 
mit einem ertrunkenen Matrosen in Angst zu ver= 
setzen, wenn sie schlafen sollen ...” H.R., der aller- 
dings eingesteht... „Die von Ihnen abgedruckten Ge= 
dichte bleiben mir meistens unverständlich”, erkundigt 
sich in bezug auf die Zeile „wir ziehen ihm das wasser 
an“, ob es sich um eine „Wasserhose” handelt. (Nein.) 
Außerdem fielen andere markante Formulierungen, 
wie „schizophrenes Gestammle” oder „volltrunkene 
oder entartete Dichterin”, ein „Jahrgang 1886” ver= 
weist mich an seinen Nervenarzt, in dessen Warte= 
zimmer besagte Zeitungsausgabe auslag, und betont, 
daß er sich nun, nach Lesen meines Gedichtes, wieder 
„normal“ vorkomme; ein „Jahrgang 1932” befürchtet, 
obwohl er „ein moderner, aufgeschlossener Mensch” 
sei, daß „wir bewußt verdummt werden?” ... und 
vieles, vieles andere mehr. 


Zu all dem, mein Gedicht betreffend, läßt sich leider 
nur sagen: Was erwarten die geneigten Leser eigent= 
lich von einem Gedicht? Ein Gedicht stellt doch keine 
Information dar im Sinne von Nachrichtenvermittlung. 
Die findet man in der ganzen übrigen Zeitung. Aber 
2o oder 30 Zeilen inmitten der Informationen werden 
dann und wann ausgespart für das, was Lessing die 
„vollkommene sinnliche Rede” nannte. Allein 20 oder 
30 Zeilen.in einer Hölle von nützlichen Buchstaben, 
denen es erlaubt ist, der Realität — dem, was wir 
Realität zu nennen gewohnt sind und was doch nur 
unser Dahinleben und Daherreden ist — zu entfliehen, 
ihre eigene unnütze Realität zu finden, und sei es die 
des Traums, in dem sich alles auf den Kopf stellt, 
und in dem doch alles geborgen ist in einer süßen 
Surrealität. 


Im Falle meines Gedichtes war die Surrealität schon 
deshalb legitim, weil es sich hier um ein Schlaflied 
handelt — und Schlaflieder waren seit eh und je und 
in allen Sprachen ein Sprechen aus dem Traum her= 


aus, um in den Traum hineinzuführen. Am Abend ver= 
wischen sich die Konturen, „das gleichgültig Nahe 
verschwindet, Fernes, das besser und näher scheint, 
rückt heran“, um mit Ernst Bloch zu reden, am Abend 
beginnt das Reich der Märchen, die erfundene Träume 
sind, und warum sollte ich nicht auch ein Märchen 
erfinden? Ich habe es getan. Wer Märchen erfindet, 
kann sie nachher nicht erklären oder gar zurück= 
nehmen, sie haben den „Erfinder“ selbst mit in ihren 
Traum genommen. Es ließe sich auch unduldsamer 
— dafür konkreter — formulieren, dies alles; dann 
müßte ich mit Paul Celan sagen: „Es gehört zum 
Wesen des Gedichts, daß es die Mitwisserschaft des= 
sen, der es hervorbringt, nur so lange duldet, als es 
braucht, um zu entstehen.” Dann müßte ich — weil 
ich trotzdem nur allzuviel von der Entstehung und 
Realität meines Traumes weiß — beginnen, hier die 
Entwicklung einer Poesie nachzuzeichnen, die immer= 
hin seit über hundert Jahren andere Wege geht als 
„der gesunde Menschenverstand“, ja, diesen geradezu 
provoziert, und in deren Tradition ich mich aufge= 
hoben weiß. Aber für wen dies? Die einen wissen es 
ohnehin, die anderen wollen es nicht wissen, daß die 
„Inspiration“ nachahmt und nur der kritische Geist 
neu schafft, wie Oscar Wilde es ausdrückte, daß der 
Künstler zumindest seit Mallarm& zum „Mann in der 
blauen Schürze” wurde, also zum „Mann im Labor“ 
(Benn), der wie der Wissenschaftler experimentiert, 
in seinem Fall mit Sprache, dem es um Strukturen geht 
wie dem Mathematiker und Physiker, um „methodi= 
sche Sprachspiele“, um es mit Wittgenstein zu formu= 
' lieren. 


Das Spiel mit häufigen Worten ist es auch, das ich 
in meinem Schlaflied spielte: Worte werden in die 
verschiedensten Zusammenhänge gestellt und erhalten 
so die verschiedensten Bedeutungen. Die Relativitäts= 
theorie ist auch für den Schriftsteller eine Realität, 
' die er nicht umgehen kann; vom Wort zu jenem Ding, 
das es bedeutet, ist ein weiter Weg, und zuletzt wer- 
den alle Dinge in Frage gestellt, weil die Worte in 
Frage gestellt werden, zuerst durch ihre Erstarrung 
zum bloßen Begriff, wie es die „Umgangssprache“ mit 
sich brachte, dann durch die verschiedenen Konstella= 
tionen, zu denen ich diese Worte gruppierte. Wie es 


Neue Schallplatten 


der neuen Malerei seit gut fünfzig Jahren darum zu 
tun ist, dieFarbe ihrer eigenen Realität zurückzugeben, 
das heißt sie nicht dazu verwendet, mit'ihr eine andere 
Realität — zum Beispiel eine Vase — nachzubilden, 
geht es der Literatur mindestens auch seit der Jahr= 
hundertwende darum, die Sprache ihrer eigenen Rea= 
lität zurückzugeben, ungegenständliche Literatur zu 
schreiben, nicht umsonst Sätze wie „Interpretierbarkeit 
eines Satzes als Einwand gegen ihn”, wie sie gang 
und gäbe sind in modernen Texttheorien und wie sie 
im Grunde schon in den Fragmenten des Novalis an= 
gekündigt wurden. Doch wozu dieser Exkurs? Denen, 
die auf „entartet“ pochten, ist sowieso nichts zu be= 
weisen — und schon gar nicht zu helfen. Anscheinend 
lesen sie keine Literaturzeitschriften, hören weder 
Schönberg und Webern noch Stockhausen oder Nono 
im Radio, kennen weder Kandinsky .noch Pollock oder 
Mathieu ... kennen aber auch nicht jenen Satz Goe= 
thes, der besagt, daß die Musik die höchste der Künste 
sei, weil sie keinen Inhalt hat, der „abgerechnet“ wer- 
den muß; also schon Goethes Abneigung gegen den 
Inhalt!, dabei wird niemand behaupten wollen, Goe= 
thes Gedichte sind inhaltslos und — leider muß man 
hierzulande Beweise immer mit Goethe führen — es 
wird auch kaum jemand beweisen können, mein Schläf= 
lied sei inhaltslos, aber hier wie dort ist der Inhalt 
die Form selbst, und das heißt wiederum, das Gedicht 
hat seine eigene Realität — und wenn es seine eigene 
Realität nicht erreicht, ist es kein Gedicht, sondern 
im Höchstfall. eine Information irgendwelcher Art —, 
und Informationen — wie gesagt — finden sich in der 
ganzen übrigen Zeitung, nur 20 oder 30 Zeilen über- 
läßt man ab und zu den unverbesserlichen Weltver- 
besserern, den Träumern, die ihre Träume so exakt an= 
zuordnen wissen und denen doch nichts bleibt als die 
Trauer, daß ihre Träume — und seien es auch solche 
von einem ertrunkenen Matrosen, mit dem man die 
erbarmungslos der Realität ausgelieferten Erwachse= 
nen in die Surrealität der Kinder zurückführen möchte 
— trotzdem so aussichtslos allein geträumt. wurden, 
ja, wahrhaftig, ein Zwiespalt der Natur, also unerklär= 
bar, ich bitte um Vergebung und ziehe mich zurück. 


Elisabeth Borchers 


BEER VEGA in Deutschland'ein 


„Presence de la Musique Contemporaine” ist eine 
neue Sammlung, die von der nach dem Krieg in 
Paris gegründeten Schallplattenfirma VEGA heraus- 
gegeben wird. Es handelt sich hier um den ersten 
Versuch dieser Art und dieses Umfangs, den eine 
Schallplattenfirma wagt, um die junge lebendige 
Musik in großem Maße zu unterstützen und zu ver= 
© breiten. 


>  „Presence da la Musique Contemporaine” ist wirk= 
lich eine Sammlung von großer Aktualität, die, 


jeden Monat durch neue Titel bereichert, zu einem 
Spiegelbild der so mannigfaltigen musikalischen 
Aktivität wird, die sich seit ungefähr zehn Jahren 
in Europa zeigt. Diese ursprünglich von den Rund- 
funksendern ausgegangene Aktivität ist auch auf eine 
Anzahl Musikgesellschaften und Musikfeste über- 
gesprungen, vor allem in Deutschland, Frankreich, 
Italien, England, Österreich und Polen. Dank der 
Initiative von „Presence de la Musique Contem-= 
poraine” wird nun diese überaus lebendige und an 
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Neuigkeiten reiche musikalische Aktivität für die 
kommenden Generationen in einer Sammlung er= 
halten bleiben, die man als ein historisches Dokus 
ment von unschätzbarem Wert bezeichnen kann. 
Das Interesse eines solchen Dokuments wird noch 
dadurch erhöht, daß dem breiten Publikum unserer 
Zeit Werke zur Verfügung stehen, die meist schwer 
aufzuführen sind, und die man nicht immer auf das 
Programm setzen kann. Außerdem werden sie von 
den besten, in diesem Repertoire spezialisierten 
Solisten und Ensembles aufgenommen, und zwar 
unter künstlerischen Verhältnissen außergewöhn- 
licher Qualität. Da die meisten dieser Aufnahmen 
unter der Kontrolle oder sogar unter der Leitung 
der Komponisten gemacht werden, tragen sie den 
Stempel der Authentizität, was noch ihren stilisti= 
schen, historischen und vorbildlichen Wert ver- 
größert. 


Ohne hier den ganzen Katalog, der bis jetzt von 
„Presence de la Musique Contemporaine’” heraus= 
gegeben wurde, vollständig aufzuzählen — er be= 
steht bereits aus ungefähr 150 Werken —, möchte 
ich auf einige, der wegen des Werkes selbst oder der 
Qualität seiner Wiedergabe bemerkenswertesten und 
wertvollsten Aufnahmen aufmerksam machen. 


Es sei vor allem festgestellt, daß diese Sammlung 
zwei Kategorien von Werken umfaßt: einerseits die 
großen Klassiker des XX. Jahrhunderts, anderer- 
seits die Werke der jungen avantgardistischen Kom- 
ponisten, die sich in den letzten fünfzehn bis zwan- 
zig Jahren bemerkbar gemacht haben. 


In der Reihe der großen Klassiker des XX. Jahr: 
hunderts hat es „Presence de la Musique Contem- 
poraine‘“ vermieden, die populären, oft von anderen 
Firmen herausgegebenen Meisterwerke in den Kata= 
log aufzunehmen und nur Werke ausgewählt, die 
wenig oder gar nicht aufgenommen wurden und die 
nur selten im Konzertsaal gespielt werden. So hat 
das Parrenin-Quartett alle sechs Streichquartette von 
Bela Bartök und die Pianistin Edith Farnady den 
kompletten „Mikrokosmos” eingespielt. „Presence 
de la Musique Contemporaine” hat auch als erste 
Firma einige der letzten und neuesten Werke von 
Igor Strawinsky herausgegeben: ‚Agon‘” mit dem 
Südwestfunkorchester unter der Leitung von Hans 
Rosbaud und ‚„Canticum sacrum” mit dem Orchester 
des „Domaine Musical” unter Robert Craft. Dazu 
kommt noch ein älteres, mit Unrecht vergessenes 
und selten gespieltes Werk von Strawinsky: die 
„Symphonies d’instruments A vent“ (Orchester des 
„Domaine Musical” unter Rudolf Albert). 


Einige wichtige Werke von Anton Webern und 
Alban Berg erscheinen hier zum erstenmal auf 
Schallplatten, und zwar unter besonders günstigen 
künstlerischen Bedingungen: Weberns Symphonie 
op. 21 und Bergs Sechs Stücke op. 6 mit dem 
Südwestfunk=Orchester unter Hans Rosbaud; die 
Kantaten op. 29 und 31 sowie die Lieder op. 8 und 13 
von Webern mit Ilona Steingruber, Xavier Depraz 
und dem Orchester des „Domaine Musical” unter 
Pierre Boulez. 

Ein besonderer Platz wurde Serge Prokofieff ein- 
geräumt mit der ersten Aufnahme seiner Oper „Der 
feurige Engel” (Orchester der Pariser Oper unter 
Charles Bruck mit der jungen, sehr talentierten 
Sängerin Jane Rhodes). Diese große Leistung wurde 
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in Frankreich von zwei Akademien preisgekrönt, die 
sich auf das Schallplattenfach spezialisiert haben: 
Academie Charles Cros und Academie du Disque 
Frangais. 

Auch Edgar Varese wurde nicht vergessen, und 
Severino Gazzelloni schenkt uns eine vollkommene 
Aufnahme von „Density 21.5“, in der seine Flöten= 
technik herrlicher als je erscheint. Dieselbe Begeiste= 
rung erweckt Paul Hindemith und seine kleine „Kam= 
mermusik, op. 24 Nr. 2“, die vom Ensemble instrus 
mental ä vent de Paris außerordentlich schön auf-= 
geführt wird. 

Vergessen wir nicht, einige Komponisten der „Groupe 
des Six” zu erwähnen: Darius Milhaud mit zwei 
Opern „Les malheurs d’Orphee“ und „Le pauvre 
matelot” sowie mit seinem großen religiösen Werk 
„Service sacre” (alle diese Aufnahmen unter der 
Leitung des Komponisten); Honegger mit seinem 
„Chant de joie” und den drei „Mouvements sym= 
phoniques” (Pacific 231, Rugby, Mouvement sympho- 
nique Nr. 3), gespielt vom Londoner Symphonie= 
Orchester unter der Leitung von Hermann Scherchen; 
endlich Francis Poulenc mit seinem „Stabat Mater”, 
seinem „Bal masque”, seinen Sonaten und Trios für 
Bläser sowie einer Anthologie von fünfzig Klavier= 
liedern, die von Pierre Bernac gesungen und vom 
Komponisten begleitet werden. Erwähnen wir noch 
einige Werke von Manuel de Falla: „El Amor brujo” 
und „Der Dreispitz“ mit dem Orchester der Pariser 
Oper sowie die „Nächte in spanischen Gärten“ mit 
Yvonne Loriod als Solistin. Wir möchten auch noch auf 
das Streichquartett von Albert Roussel mit dem Parre= 
nin=-Quartett hinweisen. 

Schließen wir diese erste Serie (Klassiker des 
XX. Jahrhunderts) mit zwei Dokumenten von höch= 
ster Wichtigkeit ab: mit dem orchestralen Gesamt= 
werk von Claude Debussy und von Maurice Ravel 
(Orchester der Pariser Oper unter der Leitung von 
Manuel Rosenthal). Diese Aufnahmen sind stilistisch 
richtungweisend und wurden von den französischen 
Schallplatten=Akademien preisgekrönt. 
Die zweite Reihe — avantgardistische Kompo= 
nisten — ist nicht minder interessant. Hier sind 
besonders die Aufnahmen zu erwähnen, die anläß= 
lich der Konzerte des „Domaine Musical“, dieser in 
Paris von Pierre Boulez geleiteten Vereinigung zeit= 
genössischer Musik, gemacht worden sind. In dieser 
Serie finden wir- den berühmten „Marteau sans 
Maitre” von Pierre Boulez selbst und unter seiner 
Leitung; die „Kontrapunkte“ von Karlheinz Stock= 
hausen und die „Incontri” von Luigi Nono, beide 
von ‘Boulez dirigiert; dann das ‚Concerto per il 
Marigny“ von Hans Werner Henze mit Yvonne 


Loriod und unter der Leitung von Rudolf Albert; 


„Oiseaux exotiques” und „Vingt regards sur l’En- 
fant-Jesus” von Olivier Messiaen, ebenfalls mit 


Yvonne Loriod; die Klaviersonate von Jean Bar: 


raque sowie dessen „Sequence pour voix et divers 
instruments” mit Ethel Semser und Rudolf Albert; 
schließlich die „Serenata” für Flöte und 14 Instru= 
mente von Luciano Berio (Severino Gazzelloni unter 
Pierre Boulez). 5 R 
Von den Werken, die nicht in Verbindung mit den 
Konzerten des „Domaine Musical” produziert wur= 
den, seien erwähnt: eine sehr schöne Aufnahme des 
„Coro di morti” von Goffredo Petrassi (Römisches 
Symphonie-Orchester und Chöre der RAI) und die 


ymphonie von Henri Dutilleux (Orchester der 
Pariser Oper unter der Leitung von Pierre Dervaux); 


' dann von Andre Jolivet die „Mana“ für Klavier 


sowie seine Konzerte für Harfe und Orchester und 
für Ondes Martenot und Orchester (Orchester der 
Pariser Oper unter der Leitung des Komponisten). 


Zum Abschluß möchte ich noch eine sehr interessante 


"Platte besonderer Art erwähnen, und zwar eine 


Sammlung der verschiedenen Bühnenmusiken, die 


" Maurice Jarre für die großen Erfolgsstücke von 


‘Inhalt der Texte. 


Jean Vilar im Theätre National Populaire geschrie- 
ben hat. Daraus ist klar zu ersehen, daß ‚Presence 


/Neue Noten 


Günter Bialas: Indianische Kantate nach Eingeborenen= 
Dichtungen für Bariton, Kammerchor, 8 Instru= 
mente und Schlagzeug, Studienpartitur (Möseler 
Verlag, Wolfenbüttel). 


"Das fünfteilige Werk, Ergebnis einer sehr persön= 


lichen Klangvorstellung, verbindet Stilisierung mit 
Exotismus, welch letzterer allerdings weniger durch 
folkloristische Kopiereffekte gewonnen wird als durch 
unmittelbare Klangassoziation aus Charakter und 
Musikalisch geschieht dies mit 
ostinatoartiger Wiederholung und durch Variation 
kurzgliedriger motivischer Zellen. Rhythmische Im= 
pulse tragen die bewegten Teile, im Chorsatz zeigen 
sich häufig imitatorische Bildungen. Freigesetzte Dis- 


sonanz dient als Basis der ganzen Komposition, die 


ihre eindrucksvollste Verdichtung im einleitenden 
Instrumental-Präludium und in .der virtuosen Be= 
schwörung des tonmalerischen „Windzaubers” findet. 

—aeu— 


Rudolf Kelterborn: 7 Bagatellen für Bläserquintett 
(Edition Modern, München). 


Eine Aneinanderreihung kurzer Stücke, die zu sein 


“versuchen, was sie ihren Überschriften gemäß sein 


.  Bagatellen. $ 


sollen: Entrada — Danza — Notturno — Furioso — Ma= 
drigal — Serenata — Epilog. Daß ihnen dies nicht 
immer gelingt, daß es diesen Stücken teilweise an 


deutlich ausgeprägter Gegensätzlichkeit fehlt, liegt 
weniger an mangelndem Klangsinn als an der recht 


blassen musikalischen Substanz, die durch zu häufige 
Wiederkehr bestimmter harmonischer und rhythmi= 


‚scher Wendungen beeinträchtigt wird. Als Übungs= 
 stücke mögen sie gleichwohl ihren Zweck erfüllen, so= 


_ lange man von ihnen nicht mehr erwartet als eben — 
W.L. 


vn 


de la Musique Contemporaine’ die verschiedensten 
Gebiete der lebendigen Musik erforscht hat, und 
daß wir hier einem heute noch einzigartigen Unter= 
nehmen zur Verbreitung der zeitgenössischen Musik 
gegenüberstehen. Diese bis jetzt nur in Frankreich 


‚und den Vereinigten Staaten verfügbaren Schall- 


platten werden nun, infolge einer vor kurzem ge- 
troffenen Vereinbarung, auch über andere Grenzen 
exportiert werden können. In Deutschland erscheinen 
sie seit kurzem im Ausland-Sonderdienst der Elec= 


trola. Claude Rostand 


Aus’ dem Französischen von Pierre Stoll 


Pai Kadosa: 3. Konzert für Klavier und Orchester, 
Studienpartitur (Editio Musica, Budapest). 


Das etwa halbstündige Werk zeichnet sich in den 
Außensätzen durch markante Thematik auf folklori= 
stischer Basis aus. Da aber Kadosa trotz der starken 
Innendynamik der bewegten Teile, trotz weitgehend 
perkussiver Klavierbehandlung harmonisch die mitt= 
lere Linie einer kaum erweiterten Konvention ein= 
hält, wirkt das 1952/53 entstandene und zwei Jahre 
darauf umgearbeitete, in jedem Detail sicher hin= 
gesetzte Stück heute bereits historisch. Dennoch fes= 
selnd: der Mittelsatz mit seiner dichten Expression 
einer glühenden Trauer. jotha 


Bohuslav Martinu: Sonate für Flöte, Violine und Kla= 
vier (Bärenreiter-Verlag, München). 


Als Ergänzung zu der gleichfalls im Bärenreiter-Verlag 
erschienenen „Flötenlehre” von Hans Peter Schmitz 
soll die neue Reihe „Flötenmusik“ eine Auswahl aus= 
gesprochener Querflötenliteratur des 18. bis 20. Jahr= 
hunderts bringen. Unter solchen Gesichtspunkten ist 
die Veröffentlichung von Martinus Sonate innerhalb 
dieser Reihe durchaus zu begrüßen, gibt sie doch nicht 
nur dem Flötisten reiche Gelegenheit zur Entfaltung 
technischen Könnens, verbunden mit spielerischer 
Eleganz. Unter dem Aspekt eines Beitrages zeitgenös- 
sischer Musik muß man dem Werk allerdings Vor= 
behalte entgegenbringen. Es huldigt einem unverbind- 
lichen Klassizismus, der recht wenig geistigen Bezug zu 


‘unserer Zeit hat, und in dem die stilistischen Elemente 


des 18. Jahrhunderts auf der Grundlage eines kaum 
verhüllten tonalen Gefüges alter Prägung zu reiner 
Schablone erstarrt sind. Wenn aber solche Formel: 
haftigkeit im Verlauf des Werkes mehr und mehr zu 
musikalischer Geschwätzigkeit wird, bleibt schließlich 
sogar der Eindruck des Peinlichen nicht aus. =erle= 


| Wörner, Neue Musik in der Entscheidung 


Gesamtbild der heutigen Situation - Edition Schott 4208 - 368 Seiten - geb. DM 12,80 
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NOTIZEN 


Bühne 


Die Glyndebourne Opera hat die englische Erstauf- 
führung von Hans Werner Henzes „Elegie für junge 
Liebende” für die Spielzeit 1961/62 angekündigt. 


Das Moskauer Bolschoi-Theater wird im Oktober bei 
einem Gastspiel in Kiew die nachgelassene Oper 
„Erzählung von wirklichen Menschen” von Serge Pro= 
kofieff uraufführen. 

Hermann Reutter wurde eingeladen, der japanischen 
Erstaufführung seiner Oper „Die Brücke von San Luis 
Rey“ am 12. Oktober in Tokio beizuwohnen. 


„Electre”“, ein elektronisches Ballett nach Sophokles 
von Henri Pousseur, war im Brüsseler Theätre de la 
Monnaie zu sehen. Choreographie: Janine Charrat. 


Carl Orffs „Oedipus der Tyrann“ ist als österreichi= 
sche Erstaufführung in der Wiener Staatsoper vor= 
gesehen (Titelpartie: Gerhard Stolze; Regie: Günther 
Rennert; Dirigent: Heinrich Hollreiser). Im Redouten= 
saal der Wiener Hofburg soll „Die Geschichte vom 
Soldaten“ von Igor Strawinsky gespielt werden, Der 
Premerienabend des Wiener Staatsopernballetts bringt 
in der neuen Saison „Turandot”“ von Gottfried von 
Einem und das „Jahreszeiten-Ballett” von Theodor 
Berger. 


Die Gastspiele der Frankfurter Städtischen Bühnen bei 
den Festspielen des „Theaters der Nationen“ in Paris 
sind mit hohen Preisen ausgezeichnet worden. Gene= 
ralintendant Harry Buckwitz konnte den Preis für die 
besten Opernaufführungen in Empfang nehmen (u.a. 
„Lulu“ von Alban Berg). Helga Pilarczyk (Titelrolle in 
„Lulu”) erhielt den ersten Preis als beste Sängerin der 
Saison, Georg Solti den Preis als bester Dirigent. 


Konzert 


Die Tonhallegesellschaft Zürich kündigt vier Urauf= 
führungen Schweizer Komponisten an: V. Sinfonie 
von Albert Moeschinger, das als Kompositionsauftrag 
entstandene 2. Streichquartett von Paul Müller, „Scenes 
phantastiques“, Konzert für Schlagzeug und Orchester 
von Armin Schibler, Konzert für Klavier und Orche= 
ster von Walther Geiser. 

Der französische Komponist Francis Poulenc schreibt 
ein Karfreitagsoratorium für die Eröffnungsfeier der 
Konzertsäle im neuen Lincoln Center von New York. 


In der Saison 1960/61 werden Konzerte des Berliner 
Philharmonischen Orchesters mit moderner Musik von 
zeitgenössischen Komponisten dirigiert werden. Boris 
Blacher, Pierre Boulez und Hans Werner Henze stehen 
zum erstenmal am Pult der Philharmoniker. 


Kuh 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 


Rundfunk 


Christian Wallenreiter, Ministerialdirigent im Baye- 
rischen Kultusministerium, wurde zum neuen Inten= 
danten des Bayerischen Rundfunks als Nachfolger 
von Franz Stadelmayer gewählt. 


Der Leiter der Hauptabteilung Musik bei Radio 
Bremen, Hans Otte, erhielt einen Kompositionsauftrag 
für das „Festival für Neue Musik“ in Palermo 1961. 


Musikerziehung 


Louis Martin wurde zum neuen Direktor des Straß- 
burger Konservatoriums als Nachfolger von Fritz 
Münch ernannt, } 


Erich Doflein, Professor an der Staatlichen Hochschule 
für -Musik in Freiburg und Mitbegründer des „Insti= 
tuts für Neue Musik und Musikerziehung“, feierte am 
7. August seinen 60. Geburtstag. 


Kunst und Künstler 


Paul Hindemith wurde Ehrenmitglied der „Musika- 
lischen Akademie des Nationaltheaters Mannheim“. 


Der junge israelische Komponist Noam Scheriff, dessen 
Orchesterwerk „Stufengesänge“ den ersten Preis im 
Wettbewerb des Israel Philharmonic Orchestra er= 
hielt, bekam als erster Musiker aus Israel ein Stipen= 
dium des Deutschen Austauschdienstes. Scheriff will 
bei Boris Blacher an der Berliner Musikhochschule 
weiterstudieren. 


Der Große Kunstpreis des Landes Nordrhein=-West- 
falen, der auch für besondere Leistungen auf dem 
Gebiet der Musik vergeben wird, fiel in diesem Jahr 
an den Komponisten Bernd Alois Zimmermann, 


Ernst Krenek wurde mit der goldenen Ehrennadel der 
Stadt Wien ausgezeichnet. 


Die Stadt München erteilte Günter Bialas einen Kom= 
positionsauftrag in Höhe von 3000 DM. 


Hans Ulrich Engelmann hat die Hauptszenen seiner 
neuen Oper „Der Schatten” während seines Studien= 
aufenthalts in der Accademia tedesca-Villa Massimo 
in Rom beendet. 


Gottfried von Einem, der im Auftrag der Academy of 
Music of Philadelphia eine Sinfonie schreibt, wurde 
zum Korrespondierenden Mitglied der Akademie der 
Künste in Berlin gewählt. 


Ihren 70. Geburtstag feierten der in Ankara lebende 
Musikpädagoge Eduard Zuckmayer (3. August), der 
österreichische, in Edinburgh lebende Komponist Hans 
Gäl (5. August), der Schweizer Musikschriftsteller 
Willy Tappolet (6. August), der französische Kompo= 
nist Jacques Ibert (15. August) und der Schweizer 
Komponist Frank Martin (15. September). 


Die Bayerische Akademie der Schönen Künste hat dem 
in München lebenden Komponisten Harald Genzmer 
den Musikpreis für 1960 verliehen. 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik. Unter Mitwirkung von Dr. Gerth-Wolfgang Baruch herausgegeben von Dr. Heinrich Strobel. 
“ MELOS»Verlag, Mainz, Weihergarten 12. 
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Re hört 
schon heute mit... 


Unvergessen sind die Stimmen z.B. von Caruso, Elisabeth Rethberg, 
Schaljapin und das brillante Spiel von JanKubelik. Leider stehen uns nur 
noch technisch unvollkommene Schallaufzeichnungen zur Verfügung. 
Heute dagegen gibt es TELEFUNKEN-Tonbandgeräte Magnetophon. 
Sie erhalten alle wertvollen Dokumente der Gegenwart für die Hörer 


von morgen. 


Tonband-Aufnahmen von Orchesterproben zeigen dem Dirigenten 
. die feinsten Nuancierungen auf, dem Künstler sind sie eine zuverlässige 
und unbestechliche Kontrolle. Hintergrundgeräusche undSphärenmusik 


- kurz, alle Geräuschkulissen klingen naturgetreu von einem Tonband- 


gerät Magnetophon. 


Wer Qualität sucht - wählt 


TELEFUNKEN 


lern Sie bitte den 16seitigen Sonderprospekt ı Die Aufnahme urheberrechtlich geschützter Werke der Musik und Literatur 
‚der TELEFUNKEN GMBH, ı ist nur mit Einwilligung der Urheber bzw. deren Interessenvertretungen 
ıgebiet Magnettongeräte Me ı und der sonstigen Berechtigten, z.B. GEMA, Bühnenverlage, Verleger, 
ver, Göttinger Chaussee 76 ı Hersteller von Schallplatten usw. gestattet. 


Neue 
Musik 


in Studienpartituren | 


Jürg Baur 


Konzertante Musik für Klavier und Orchester (1958) 
DM 9,— 


Johann Nepomuk David 


op. 44 Sinfonia preclassica für kleines Orchester 
DM 6,— 


op. 45 Violinkonzert Nr. 1 DM 10,— 
op. 47 Sinfonia breve DM 4,— 


op. 48 Requiem chorale für Soli, Chor und 
Orchester DM 7,59 


op. 49 Symphonie Nr. 7 DM 5,— 
op. 50 Violinkonzert Nr. 2 DM 6,— 


op. 51 Ezzolied. Oratorium für Soli, Chor und 
Orchester DM 9,— 


op. 52 Magische Quadrate. Symphonische Phan- 
tasie für Orchester DM 8,— 


op. 53 Melancholia. Musik für Bratsche solo und 
Kammerorchester DM 4,50 


op. 54 Sinfonia per archi DM 6,— 


Erland v. Koch 


Oxberg-Variationen für Orchester (1956) DM 7,50 


Günter Raphael 


op. 66 Jabonah. Ballett-Suite nach mongolischen 
Weisen für Orchester DM 6,— 


Miklös Rözsa 


op. 24 Concerto für Violine u. Orchester DM 12,— 


op. 25 Ungarische Serenade für kleines Orchester 
DM 6,— 


Friedrich Voss 


Concerto da Camera für Streichorchester (1953) 
DM 4,— 


Phantasie für Streichorchester (1956) DM 3,— 


Resonances. Zwölf Poeme für Kammerorchester 
(1957) DM 4,— 


Symphonie Nr. 1 (1958/59) DM 6,— 
Symphonische Suite für Orchester (1954) DM 4,50 


Julien-Francois Zbinden 


op. 18 Symphonie Nr. 1 für Kammerorchester 
DM 7,50 


op. 26 Symphonie Nr.2 DM 8,50 


bei Breitkopf 
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NEUE MUSIK IN 


NOTEN UND BÜCHERN 


5. Auflage soeben erschienen: 


ARNOLD SCHOENBERG 


Harmonielehre 


das Standardwerk des modernen Musikstudiums 
mit zahlreichen Notenbeispielen. 
Im Anhang Gesamtverzeichnis der Werke 
Arnold Schoenbergs 


524 Seiten, brosch. DM 18, — 


UNIVERSAL EDITION 


»Rosamunde Floris« 


die neue Oper von Boris Blacher 


Text nach Georg Kaiser 
von Gerhart v. Westerman 


Uraufführung: 21. September 1960 
Berliner Festwochen 


Textbuch 2,50 DM 


Klavierauszug 40,— DM 


BOTE & BOCK : BERLIN - WIESBADEN 


FRIEDRICH VOSS 
Serenade 


für Flöte, Violine und Harfe (1959) DM 15,— 


BREITKOPF & HÄRTEL - WIESBADEN 


Orchesterwerke von CHOU WEN-CHUNG 


AND THE FALLEN PETALS 
LANDSCAPES 
ALL IN THE SPRING WIND 


Aufführungsmaterial leihweise - Studienpartitur in Vorb. 
€. F. PETERS -» FRANKFURT 


Reihe junger Komponisten 


Friedrich Cerha _ 


Relazioni fragili 
für Cembalo und Kammerorchester in 4 Sätzen 
Uraufführung: „die reihe”, Wien, 16. Mai 1960 


Sinfonia in un movimento 


8 Rubajat des Omar Khajjam (f 1123) 
für gemischten Chor 


7 Rubajat des Omar Khajjam (f 1123) 
für Sopran (Tenor) und Klavier 
Ivan Eröd 
3 Sätze für Violoncello u. Kammerorchester 


4 Stücke für Streichquartett 
4 kleine Klavierstücke 


edition modern 
Musikverlag Hans Wewerka, München, Walhallastraße 7 


Wir bitten, bei Anfragen und Bestellungen auf unsere Zeitschrift Bezug zu nehmen. 


Ä 


Hochschulinstitut für Musik Trossingen 
Leitung: Prof. Guido Waldmann 
lehrt alle Fachgebiete der Musik, mit besonderer 
Berücksichtigung des zeitgenössischen Schaffens; 

. gliedert sich in folgende Abteilungen: 
Privatmusikerziehung, Schulmusik (Volks= und Mittel= 
schule), Jugend= und Volksmusik, Rhythmik, Kirchen= 
musik, Chorleiter, Studio für Neue Musik, Bläserschule. 
Vorbereitung zum Casals-Kurs in Zermatt. 


| Zukunftsichere Elektronenorgeln 


nur vom ersten europäischen Fachgeschäft für Haus, 
Schule und Orchester! 


Verlangen Sie bitte Vorführung — Katalogel 
FELIX KRIEN, Elektronenorgel-Haus 
KREFELD-UERDINGEN 
Am Rheintor 5 - Tel. 4 02 06 


' Sie sollten Ihr kostbares 
| Fr STREICHINSTRUMENT 
| vor dem gefürchteten Holzwurm retten! 


Nehmen Sie deshalb nur das international geschützte und 
seit über 30 Jahren bestbewährte Präparat 
VIOL zur Pflege und Reinigung. 
VerlangenSieesinlhrem Musikhaus! 
Geigenbaumeister R. Paulus, Freiburg i. Br. 


Kg ALTE UND NEUE 
MEISTER-GEIGEN 


| Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, 
N) Feinstimmer für Geige und Cello 
| 
| 
| 
| 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. 17 


Robert-Schumann-Konservatorium 
der Stadt Düsseldorf 


Direktor: Prof, Dr. Joseph Neyses 


AUSBILDUNGSKLASSEN FÜR ALLE INSTRUMENTE, 
GESANG, DIRIGIEREN UND KOMPOSITION 


MEISTERKLASSEN 
Gesang — Prof. Franziska 'Martienßen-Lohmann 
Violine — Kurt Schäffer 
Viola — Franz Beyer 
Violoncello — Kurt Herzbruch 
Klavier — Max Martin Stein 
Kompositionsklasse — Jürg Baur 


OPERNSCHULE 
Ausbildung bis zur Bühnenreife 


ORCHESTERSCHULE 
Ausbildung bis zur Orchesterreife 


SEMINAR FÜR PRIVATMUSIKLEHRER 
mit besonderer Berücksichtigung der Arbeit an Jugend= 
und Volksmusikschulen. 
Abschluß: Staatl. Privatmusiklehrerprüfung 


SEMINAR FÜR, KATHOLISCHE KIRCHENMUSIK 
‚ Ausbildung zum Organisten, Chorleiter und Kantor 
(A= und B=Prüfung) 


ABTEILUNG FÜR TONINGENIEURE | 
Ausbildung für Rundfunk, Fernsehen, Film und 
Bühne, Tonstudios und die elektroakustische Industrie 


Semesterbeginn: 1. Oktober und ı. April 


Auskunft, Prospekt und Anmeldung: 
Sekretariat des Robert-Schumann-Konservatoriums 
Düsseldorf, Inselstraße 27/1, Ruf 44,63 32 


NEUE WERK- 
VERZEICHNISSE 


Karl Amadeus HARTMANN 


8 Seiten, mit einem Vorwort von 


Winfried Zillig 


Paul HINDEMITH 


56 Seiten, mit einem Vorwort von 


Heinrich Strobel 


Carl ORFF 


16 Seiten, mit einem Vorwort von 


Winfried Zillig 


Heinrich SUTERMEISTER 


16 Seiten, mit einem Vorwort von 


Walter Panofsky 


Auf Wunsch 


kostenlose Zusendung 


B.SCHOTTS SÖHNE 
MAINZ 


Al escribir a los anunciantes menciönese nuestro periödico. 
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Ne w.eirrs’chein ung 


MARCEL MIHALOVICI 


Abendgesang 


Vier Gedichte von Yvan Goll für Gesang und Klavier op. 75 


Ed. Schott 5083 


Der in Paris lebende rumänische Komponist hat die Gedichte Yvan Golls mit 
bemerkenswerter Einfühlung in Musik gesetzt. Sowohl Dichtung als auch Ver- 
tonung erfüllen den weiten Spannungsraum von schmerzlich dunkler Klage bis 
zu leidenschaftlichem Anruf, von stiller Melancholie bis zu heftigem Ausbruch. 
Geschickt wird die Singstimme an den wesentlichen Stellen durch den anspruchs- 


vollen Klaviersatz gestützt. 


B:: SCH OFE 9. SO TENE.: 


DM 4,50 


MAINZ 
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ZWEI NEUE ORCHESTERWERKE 


GÜNTER BIALAS 


„Sinfonia piccola” 
Besetzung: Flöte, Oboe, Klarinette, Streicher. BA 3575. 


Aufführungsmaterial Aufführungsdauer: 
15 Minuten. 


Uraufführung anläßlich der Wiedereröffnung des Folk= 
wang=-Museums Essen durch das Folkwang-Kammer- 
orchester unter Heinz Dressel. 


leihweise. 


Bialas bietet dem Hörer in der sauber durchgearbeiteten 
sinfonischen Form seines Werkes ein überaus reizvolles 
Spiel fesselnder Instrumentationswirkungen, wenn er 
Streicher- und Bläserfarben geschmackvoll mischt oder 
kontrastiert. Das thematische Material ordnet sich in 
leicht verständlichen rhythmischen Bildungen. 
„Westdeutsche Allgemeine Zeitung” 


Die Sinfonia piccola von Günter Bialas ist bei aller 
harmonischer Ausweitung tonal gebunden. Die origi= 
nalen Ecksätze umrahmen ein überraschend terzen= 
freudiges, leicht melancholisches Andantino (Romanze) 
und ein drollig höfisches Menuett. 

„Neue Ruhr=Zeitung” 


Weitere neue Orchesterwerke von 
Günter Bialas: 

Invokationen für Orchester 

Romanzero für Orchester 

Quodlibet für Orchester 

Konzert für Violine und Orchester 
Konzert für Violoncello und Orchester 


Lieder und Balladen nach Gedichten von Garcia Lorca 
für Sopran und Orchester 


RUDOLF KELTERBORN 


„Canto appassionato” 


für großes Orchester. Besetzung: 3 Flöten, 2 Oboen, 
3 Klarinetten, 3 Fagotte, 4 Hörner, 3 Trompeten, 
3 Posaunen, Baßtuba, Pauken, Schlagzeug, Harfe, 
Streicher. BA 3554. 


Aufführungsmaterial leihweise. 


8 Minuten. 


Uraufführung während der „Tage für Neue Musik 
1960” durch das Sinfonieorchester des Hessischen Rund= 
funks unter Sixten Ehrling. 


Aufführungsdauer: 


Der „Canto appassionato” des Schweizers Rudolf Kelter= 
born fesselt durch kantable Linienzüge mit prägnanten 
rhythmischen Gliederungen, ein sicher gebautes, ge= 
schickt proportioniertes Werk. „Basler Nachrichten” 


Streicherlinien durchziehen im Fortissimo, von Bläser= 
Akkorden durchbrochen, in deutlich erkennbaren Stei= 
gerungen das Stück bis zu einem machtvollen Höhe= 
punkt, dem gleichsam ein klangliches Ausatmen folgt. 
Zweifellos ist die rhythmische Bewegung und die klang= 
liche Steigerung sehr sauber und spürbar gekonnt 
durchgearbeitet. „Darmstädter Tagblatt” 


Kelterborn verrät in seinem „Canto appassionato” für 


großes Orchester ‚Griff für eingängige Klangraum- 
effekte. „Deutsche Zeitung” 


Weitere neue Orchesterwerke von 

Rudolf Kelterborn: 

Concertino für Orchester 

Kammersymphonie für Solo-Violine, kleines Orchester 


BÄRENREITER-VERLAG KASSEL - BASEL - LONDON - NEW YORK 


Vi preghiamo di riferisi sempre alla nostra rivista. 


Die Schallplatten-Zeitschrift 
' für anspruchsvolle 
Musikfreunde 


Geleitet von Kurt Blaukopf 


Die seit 1954 erscheinende Zeitschrift „phono” 


hat ihre eigene Note. Sie verzichtet darauf, 


dem Leser fertige, vorfabrizierte Urteile auf= 


zudrängen. „phono“ ist eine Zeitschrift für 


Menschen, die gerne selbst denken und selbst 
entscheiden wollen. (Auch bei der Platten= 
Auswahl!) „phono“ bringt weniger Mei 


nungen und mehr Tatsachen: Erläuterungen 


zum Interpretationsstil, zur Aufnahmetech= 


nik, zur Raum= und Elektroakustik, zu den 


Problemen der Wiedergabe im eigenen Heim. 


Besondere Beachtung finden die gründlichen 


„vergleichenden Discographien“, welche die 


bisher vorliegenden sechs Jahrgänge der Zeit= 


schriftzu einem unentbehrlichen Nachschlage= 


werk machen. 


Jährlich erscheinen sechs Hefte. 
Jahrgang VII beginnt 


mit der September=Oktober= Ausgabe. 


Jahresabonnement: DM 11,50 


Prospekt kostenlos von: 


phono 
Wien 3, Konzerthaus 12 


NBUERSCHEINUNGEN 


aus dem Verlag 


SUVINI ZERBONI . MAILAND 


NICCOLO CASTIGLIONI 


Tropi für sechs Instrumente 
Apreslude für Orchester 
Impromptus für Orchester 


Sequenze für Orchester 


LUIGI DALLAPICCOLA 


Dialoghi für Violoncello u. Orchester 


FRANCO DONATONI 


Movimento für Klavier, Clavicembalo 
und 9 Instrumente 


Strophes für Orchester 


BRUNO MADERNA 


Dimensioni Nr. 2 


YORITSUNE MATSUDAIRA 


Tema e Variazioni für Klavier und 
Orchester 


Deutsche Alleinvertretung: 


B. SCHOTT’S SOHNE -. MAINZ 


Priere de vous r&ferer toujours & notre revue. 


Sinfonie 1949 
für Orchester 


2.2. 2.270.353. 1% Ben Bl re 
Str. = 16 Min. 


Studienpartitur AV 53 DM 6,— 


Streitlied 


zwischen Leben und Tod 
Dramatische Kantate nach einem Text 
von Robert Kothe für Sopran=, Mezzo= 


sopran=, Tenor- und Baß-Solo, gemisch= 
ten Chor und Orchester 


2:2-3:2—0:3:3-1—P.5.—Hfe,, 
Klav. — Str. = 29 Min. 


Studienpartitur AV 57 DM 7— 
Klavierauzzug AV 3 DMo9- 


Musik 


Sinfonische Szene nach Texten von 
Charles Baudelaire und Paul Verlaine für 
Sprecher und Orchester 


ara.an2 0.5.20 Peg 
Klav. — Str. = 2ıMin. 


Aufführungsmateriale 
leihweise nach Vereinbarung. 


Drei entscheidende Werke eines führen= 


den Schweizer Komponisten, verschieden 


nach Gattung und Besetzung, gleich aber 
in ihrer zwingenden melodischen Kraft 
und dramatischen Spannung. Musik von 


stärkster Wirkung, obwohl sie sich nie 


an den bloßen Effekt verliert. 


Erschienen im 


ARS VIVA VERLAG - MAINZ 


phone Arbeit: } 


FRANCIS POULENC 


Sonate 

für zwei Klaviere 

Elegie | | 

für zwei Klaviere h DM 1750. 
Poulenc ist der Meister des zä rtlichen, 
süßen und melancholischen ee 
der den Hörer verzaubert, : 


In beiden Werken hört man keine poly 


Alle Gegenstimmen, motorischen Figurenk 
und Akkordketten werden Farbe und 


Klang und dienen der zentralen Melodie. 


Die Elegie bietet keinerlei" "technischen 
Probleme, aber auch die viersätzige Sonate 
ist ausgesprochen pianistisch, dankbar 
und wirkungsvoll. 


DARIUS MILHAUD 


x 


Paris 
Suite für vier Klaviere DM 2 


IR 


Sechs mit ON 3: Hand Ba Bilden 
aus Paris, vom Montmartre bis zum 


Eiffelturm. Ohne weit über den Dur-Moll= 

Bereich hinauszugehen, zaubert Milhaud 

geistvolle und sprühend lebendige Neue 
Musik. In der Verarbeitung der einpräg- 
samen Motive ein kö stliches. einande 


. Zuspielen der vier Instrumente, die ah 


an den  Höhepunkten. zu ‚orchestralem 


‚Glanz vereinen. PR! 


